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Resumo  
 
Quando tudo se torna estético a própria noção de arte corre o risco de desaparecer. 
O facto de se privilegiar a imagem à custa de exercícios plástico-formais, de maior ou 
menor complexidade, tem conduzido a uma compreensão empobrecida do espaço 
construído, transformando o espaço social numa abstração fetichizada. 
Assim, debruçámo-nos, fundamentalmente, sobre a produção artística ao nível da 
escultura e da arquitetura, a partir de meados do séc. XX, de forma a compreender, de 
que modo os progressos tecnológicos que ocorreram, durante e após o período da  2ª 
grande guerra, tiveram uma influência determinante no processo conceptual de 
idealização da  escultura e da arquitetura a partir de então. 
Para além disso, tomou-se como ponto de partida o movimento Minimalista, como o 
movimento artístico surgido durante a década de sessenta, que se afirmou por negar a 
arte cartesiana europeia, pela via fenomenológica e por contestar os limites disciplinares 
definidos pelo Modernismo.  
Neste campo indefinido, propício à pluralidade de linguagens e ao confronto de 
protagonismos, a emergência de uma estética “minimal” assumiu rapidamente um 
sentido disciplinador de contenção e economia visual. Uma espécie de estabilização 
canónica que traduziu uma prática escultórica e arquitetónica reconduzidas ao limite 
mínimo da sua expressão plástica. 
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arquitetural/ Interdisciplinaridade  
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Abstract 
 
When everything becomes aesthetic the concept of art itself becomes in danger of 
disappearing. 
The increasing focus on image, at the expense of plastic-formal exercises, of varying 
complexity, has led to an impoverished understanding of the built environment, 
transforming the space into a social fetishized abstraction. 
Thus, we focused primarily on the sculptural and architectural productions, from mid 
XXth century, in order to understand how the technological advances that took place 
during and after the period of the 2nd World War, had a decisive influence on the 
conceptual processes of idealization of sculpture and architecture since then, allowing 
an approximation of the two areas. 
The Minimalist movement, became a refernce to the contemporary art for its ability to 
deny the European Cartesian art throug fenomenology, besides it contested the 
Modernist limits of the arts and defended a new interdisciplinary way of understanding 
it.  
In this indefinite field, enabling the plurality of languages and the confrontation of 
protagonisms, the emergence of a "minimal" aesthetic quickly assumed a sense of 
discipline based in a restraint visual economy. A sort of stabilization canon that 
reflected a sculptural and architectural practice reduced to the minimum of its plastic 
expression. 
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Introdução 
 
Na atual sociedade ocidental, desenvolve-se uma cada vez maior estetização, enquanto 
condição cultural de base. E os seus efeitos são mais notórios nas disciplinas mediadas 
pela imagem. A escultura e a arquitetura, também dependem e são influenciadas por 
esta condição e têm sofrido consequências profundas nas últimas décadas, 
particularmente com o advento da pós-modernidade1. O facto de se privilegiar a 
imagem à custa de exercícios plástico-formais, de maior ou menor complexidade, tem 
conduzido a uma compreensão empobrecida do espaço construído, transformando o 
espaço social numa abstração fetichizada.  
Quando tudo se torna estético a própria noção de arte corre o risco de desaparecer. 
O que se pretendeu, com esta investigação, foi estabelecer uma relação entre os aspetos 
plásticos da escultura e os da arquitetura, a fim de se poder determinar o que numa e 
noutra área determina a forma dos elementos obtidos, sabendo que o que as separa, não 
é apenas uma questão de dimensão e/ou escala, já que a fronteira entre as duas áreas 
disciplinares, por vezes se torna difícil de definir.  
Assim, debrucámo-nos fundamentalmente, sobre a produção artística ao nível da 
escultura e da arquitetura, a partir de meados do séc. XX e, mais concretamente, nos 
anos que se seguiram ao fim da 2ª guerra mundial, de forma a compreender, de que 
modo os progressos tecnológicos que ocorreram durante e após o período da guerra (ao 
nível do emprego de novos materiais e novas tecnologias) tiveram uma influência 
determinante no processo conceptual de idealização da arquitetura e da escultura a partir 
de então, possibilitando uma aproximação das duas áreas. 
                                                 
1
 Aquilo que sucede o movimento moderno. Não se referindo especificamente à corrente artístico-filosófica que ficou 
conhecida por pós-modernismo. 
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Para além disso, tomou-se como ponto de partida o movimento Minimalista, como 
movimento artístico surgido durante a década de sessenta nos Estados Unidos da 
América e que se afirmou por negar a arte cartesiana2 europeia, pela via fenomenológica 
e por quebrar as barreiras, até então presentes, entre pintura e escultura. 
Afirmou-se por esvaziar a escultura de um antropomorfismo residual e de contrariar a 
tendência para uma pintura “decorativista”. Declarou guerra à verticalidade presente, 
tanto no figurativismo latente da escultura, como no posicionamento estático do 
observador perante a pintura. Para além de que, a composição por partes foi preterida 
em prol de um novo sentido do todo: todos complexos, regrados, não por relações 
convencionais de hierarquia, simetria ou equilíbrio, mas antes por ordens seriais, e 
composições não-relacionais. 
Por outro lado, foi também com o Minimalismo que, pela primeira vez, se colocou de 
forma consciente, o problema dos limites disciplinares de cada área artística. Não no 
sentido de os definir separadamente (como aconteceu no Modernismo e mesmo antes 
disso), mas antes de os relacionar e mesmo, miscigenar. 
Assim, uma das questões fundamentais que este trabalho de investigação procurou ver 
respondida, foi a da pertinência da aproximação conceptual entre as áreas da Escultura e 
da Arquitetura, pois que, no caso da arquitetura, parece estar a assistir-se a uma 
sobrevalorização da aparência em detrimento de outros aspetos, nomeadamente, o da 
qualificação espacial, com a consequente perca da consciência crítica, uma vez que essa 
valorização dos sentidos através da imagem conduz ao descomprometimento social. 
- Quais são as evidências concretas de uma partilha metodológica de paradigma 
entre a arte minimal dos anos 60 e 70 e a arte europeia a partir da década de 90? 
                                                 
2
 O termo “cartesiano” deriva do nome de René Descartes, que se notabilizou, entre outros aspetos, pelo seu trabalho 
no âmbito da filosofia e da ciência, tendo obtido também claro reconhecimento matemático por sugerir a fusão da 
álgebra com a geometria, facto que gerou a geometria analítica e o sistema de coordenadas que hoje se designa pelo 
seu nome.  
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- De que modo se ativa o deslizamento do minimalismo no sentido de uma 
performatividade que engloba o campo disciplinar da arquitetura? 
- E como se desenvolveram, tanto a escultura como a arquitetura, em Portugal, a 
partir de inícios da década de 90, à luz das diversas problemáticas já levantadas.  
São outras das questões a que procurámos responder por nos parecem fulcrais no 
contexto desta investigação. 
A perturbação polémica desencadeada pelo minimalismo é, antes de tudo, o resultado 
de um ataque crítico dirigido a um cenário artístico e cultural particular, que ocorreu na 
primeira metade do século e que é vulgarmente designado por período Modernista.  
Cronologicamente situado na década de 60 do séc. XX e geograficamente localizado no 
meio artístico nova-iorquino, o entendimento correto do minimalismo parece só ser 
possível enfocando na sua especificidade formal e conceptual, que configura uma 
ressonância significativa na produção artística a partir dos anos 90, não só no mundo 
ocidental em geral, como também em Portugal.  
O termo “minimal”, nos discursos analíticos da teoria da arquitetura, ganhou força e 
evidência a partir da década de 90, período que assinala igualmente o questionamento 
das posturas exuberantes que, na década precedente, haviam sustentado os seus 
formalismos na apropriação livre de vocabulários de matriz historicista ou, na audácia 
pós-moderna, de metáforas da desconstrução pós-estruturalista. 
Neste campo indefinido, propício à pluralidade de linguagens e ao confronto de 
protagonismos, a emergência de uma estética “minimal” assumiu rapidamente um 
sentido disciplinador de contenção e economia visual. Uma espécie de estabilização 
canónica que traduzia uma prática arquitetónica reconduzida ao limite mínimo da sua 
expressão plástica. 
Submetido a esta desfocagem acentuada, o termo “minimalismo” distanciou-se da 
especificidade original da sua génese artística para se transformar numa linguagem de 
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ortodoxia reducionista. Para muitos autores (críticos e historiadores) o minimalismo não 
é mais que o retomar de uma certa modernidade que persegue uma simplicidade 
elementar de volumes, dando continuidade a uma narrativa idealista, há muito 
interrompida. 
O peso deste estereótipo “minimal” é de tal modo dominante que tem condicionado, por 
um lado, uma efetiva compreensão das transformações artísticas introduzidas pelo 
minimalismo na década de 60 e por outro, a possibilidade de um minimalismo que 
ultrapasse a redundância limitadora de um qualquer purismo formal. 
Existe a necessidade de questionar esta cristalização estilística do fenómeno minimal 
em prol de uma análise atenta das obras de um núcleo emblemático de artistas como: 
Donald Judd, Robert Morris, Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, Walter 
De Maria, Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce Nauman, averiguando de que modo o seu 
trabalho estabeleceu novos parâmetros operativos em torno dos conceitos de espaço, 
matéria e abstração. 
Há também que fazer-se uma leitura crítica e interpretativa ao nível das produções 
escultórica e arquitetónica desenvolvidas em Portugal a partir dos anos 90, a fim de 
compreender, de que modo estas evoluíram, ao longo das últimas décadas, fundadas em 
algumas das correntes artísticas internacionais e refletem, hoje em dia, essa consciência, 
ao mesmo tempo que se adaptaram, do ponto de vista social e político, à realidade 
nacional. 
Bem como, analisar o modo como a própria escultura deixou de se situar, passivamente, 
na periferia do campo expandido, para “ser contaminada e contaminar” outras áreas do 
conhecimento, nomeadamente a arquitetura, que cada vez mais reflete essa influência ao 
nível dos conceitos de que se socorre para dar resposta aos programas (funcionais) que 
lhe são impostos. 
Metodologicamente optou-se por organizar o corpo da tese em dois blocos distintos, a 
saber: PARTE I – Minimalismo e PARTE II – Pós Minimalismo.  
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Na primeira parte estabeleceram-se as bases teóricas justificativas da emergência do 
Minimalismo como corrente artística, contextualizada na década de 60. Para isso 
estruturou-se a pesquisa em quatro capítulos iniciais.  
O primeiro capítulo procedeu ao enquadramento dos principais fatores que concorreram 
para o surgimento do Minimalismo, procurando:  
- Conhecer os fatores que determinaram a crise do modernismo, nomeadamente o mito 
de uma sociedade cientificada e racionalmente ordenada, que tomou a máquina como 
modelo, a partir da industrialização e negou o ornamento. Ou seja, que caminhou no 
sentido da abstração, da negação da mimesis e de todos os meios de representação a ela 
associados, tendo por essa via, adquirido autonomia e passando a ser autocontida e auto 
referenciada.  
- Estudar alguma da teoria da perceção formal, tendo como ponto de partida os estudos 
gestaltistas, com vista ao conhecimento dos processos de decomposição e análise da 
forma, associados aos mecanismos de perceção e semiotização, capazes de explicarem 
as condições de receção da obra de arte. Para além disso, perceber de que modo os 
principais teóricos minimalistas utilizaram esse conhecimento para estabelecer as novas 
condições de exposição e receção da obra artística, para lá da sua própria conceção.  
- Recuar ao Construtivismo Russo, por ser uma das correntes da vanguarda artística de 
início do século XX que diretamente influenciou os artistas minimalistas, analisando as 
bases teóricas e socio-políticas segundo as quais o construtivismo se desenvolveu, bem 
como alguns dos trabalhos mais marcantes de artistas dessa altura.  
O segundo capítulo debruçou-se sobre o aspeto mais prático da produção artística das 
décadas de 60 e início de 70. Tendo por base a obra plástica de alguns artistas mais 
marcantes daquela altura, procurou-se verificar a adequação de alguns dos princípios 
analisados no primeiro capítulo, à obra de arte minimalista, ao mesmo tempo que 
perceber algumas das especificidades pessoais dos próprios artistas. 
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O terceiro capítulo trabalhou sobre as fontes primárias mais relevantes. Foram quatro as 
obras que estiveram na base desta análise. Duas delas, da autoria dos dois artistas 
minimalistas que teorizaram e justificaram a nova abordagem plástica: Specific Objects, 
da autoria de Donald Judd, e Notes on Sculpture, de Robert Morris. As outras, da 
autoria de dois críticos de arte americanos que teceram argumentos contra a proposta 
minimalista: Recentness of Sculpture de Clement Greenberg, que reage ancorando-se a 
alguns dos princípios modernistas, para desvalorizar as novas obras tri-dimensionais 
(por considerar que estas dificilmente podem ser consideradas arte) e tecer os 
argumentos necessários para a sustentação desta posição; Art and Objecthood, de 
Michael Fried, que fundando-se em dois aspetos chave do fator “anti-modernista” 
desenvolve uma série de considerações: por um lado, sobre o objeto literal minimalista; 
por outro, sobre o novo ênfase teatralizado da obra exposta e o consequente confronto 
do observador com a mesma. É sobretudo sobre o segundo aspeto que Fried mais 
desenvolve a sua pertenção. 
O quarto capítulo desta primeira parte pretendeu funcionar como capítulo de transição 
para a segunda parte da tese e debruçou-se sobre os aspetos políticos, norte-americanos 
e europeus, mais uma vez para contextualização da década de 60 do século passado. 
Esta abordagem histórica desenvolveu-se em três momentos distintos. O primeiro 
partindo da 1ª Grande Guerra e desenvolvendo-se um pouco para lá do fim da 2ª Guerra 
Mundial; o segundo, com vista a justificar a evolução da corrente minimalista no 
sentido de um Pós-Minimalismo que, tendo origem nos estados Unidos da América se 
expandiu para a europa pouco tempo depois; e o terceiro procurando enquadrar o caso 
político português na teia internacional e no contexto nacional, anterior e posterior à 
revolução de Abril de 1974. 
A segunda parte da tese centrou-se na relação que pode ser estabelecida entre a 
escultura e a arquitetura, à luz do paradigma minimalista de meados do século passado. 
A teoria de uma arquitetura minimalista, que se tenta afirmar a partir do fenómeno 
artístico minimal, acentua frequentemente uma teia de equívocos e nivelamentos que se 
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afastam das questões intrínsecas às obras dos primeiros artistas da década de 60. Não só 
porque a “categoria” arquitetura não coincide com a “categoria” escultura como, porque 
existe um desfasamento temporal significativo entre os “objetos artísticos” propostos 
por Donald Judd, Robert Morris, Sol LeWitt, Carl Andre e outros artistas seus 
contemporâneos e a arquitetura surgida a partir de meados da década de 80 e que, desde 
então, tem progressivamente, evoluído, demonstrando uma cada vez maior 
consciencialização do fenómeno minimalista e, consequentemente, afirmando-se com 
maior maturidade na viragem do século. 
Para isso os quatro capítulos que compõem a segunda parte desta investigação 
organizaram-se do seguinte modo: 
O primeiro capítulo averiguou as estruturas de produção e de consumo da arte numa 
perspetiva económico-financeira e numa perspetiva tecnológica. Partindo da teoria 
marxista procurou-se acompanhar alguns dos desenvolvimentos observados ao longo do 
século XX. Na perspetiva económica - observando o contributo dado por de Guy 
Debord e estabelecendo comparações entre a sociedade capitalista durante o período da 
industrialização e, mais tarde, num período pós industrial; na perspetiva tecnológica – 
foi, fundamentalmente, a lição de Walter Benjamin sobre a reprodutibilidade da obra de 
arte que permitiu perceber as implicações da tecnologia na evolução da arte até aos dias 
de hoje. 
O segundo capítulo fez um percurso na pós modernidade, mas desde logo procurando 
estabelecer relações entre as correntes arquitetónicas e artísticas. Assim, ao analisar-se a 
Pop Art, estabeleceu-se um paralelo com a arquitetura Pós-Modernista e na leitura Pós-
Minimalista esse paralelismo foi feito com o Desconstrutivismo. Para além disso, a 
pretexto da análise de alguma obra arquitetónica e de trabalhos de alguns artistas 
plásticos, procurou-se averiguar alguma da teoria aplicada às obras em análise, para 
além de se tentar estabelecer uma relação entre arte (nomeadamente escultura) e 
arquitetura. 
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O terceiro capítulo desenvolveu-se segundo um princípio idêntico ao capítulo anterior 
mas aproximando-se da contemporaneidade a partir da década de 90 e, de modo 
idêntico, focou-se nalguns exemplos de obras escultóricas e arquitetónicas 
desenvolvidas a partir de meados de 80 inícios de 90, até à contemporaneidade.  
Finalmente, o quarto e último capítulo foi pensado para indiciar as conclusões desta 
investigação. Baseado numa exposição de arquitetura dos arquitetos Jacques Herzog & 
Pierre De Meuron, ocorrida em Toronto, no Canadá, foi tecida uma teia que entrecruzou 
os aspetos disciplinares da arquitetura e da escultura, com o objetivo de demonstrar que 
os “objetos arquitetónicos” (Herzog & De Meuron) não são fruto de uma mera 
iconologia de abstração formal neo-racionalista, mas antes uma aproximação à 
escultura, fruto da assimilação do paradigma minimalista. 
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Síntese da Parte I 
 
Nesta primeira parte estabeleceram-se as bases teóricas justificativas da emergência do 
Minimalismo como corrente artística, contextualizada na década de 60. Para isso, 
estruturou-se a pesquisa em quatro capítulos distintos.  
O primeiro capítulo procedeu ao enquadramento dos principais fatores que concorreram 
para o surgimento do Minimalismo, procurando:  
- Conhecer os fatores que determinaram a crise do modernismo, nomeadamente o mito 
de uma sociedade cientificada e racionalmente ordenada, que tomou a máquina como 
modelo, a partir da industrialização e negou o ornamento. Ou seja, que caminhou no 
sentido da abstração, da negação da mimesis e de todos os meios de representação a ela 
associados, tendo por essa via, adquirido autonomia e passando a ser autocontida e auto 
referenciada.  
- Estudar alguma da teoria da perceção formal, tendo como ponto de partida os estudos 
gestaltistas, com vista ao conhecimento dos processos de decomposição e análise da 
forma, associados aos mecanismos de perceção e semiotização, capazes de explicarem 
as condições de receção da obra de arte. Para além disso, perceber de que modo os 
principais teóricos minimalistas utilizaram esse conhecimento para estabelecer as novas 
condições de exposição e receção da obra artística, para lá da sua própria conceção.  
- Recuar ao Construtivismo Russo, por ser uma das correntes da vanguarda artística de 
início do século XX que diretamente influenciou os artistas minimalistas, analisando as 
bases teóricas e socio-políticas segundo as quais o construtivismo se desenvolveu, bem 
como alguns dos trabalhos mais marcantes de artistas dessa altura.  
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
PARTE 1 - Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 19  
 
O segundo capítulo debruçou-se sobre o aspeto mais prático da produção artística das 
décadas de 60 e início de 70. Tendo por base a obra plástica de alguns artistas mais 
marcantes daquela altura, procurou-se verificar a adequação de alguns dos princípios 
analisados no primeiro capítulo, à obra de arte minimalista, ao mesmo tempo que 
perceber algumas das especificidades pessoais dos próprios artistas. 
O terceiro capítulo trabalhou sobre as fontes primárias mais relevantes. Foram quatro as 
obras que estiveram na base desta análise. Duas delas, da autoria dos dois artistas 
minimalistas que teorizaram e justificaram a nova abordagem plástica: Specific Objects, 
da autoria de Donald Judd, e Notes on Sculpture, de Robert Morris. As outras, da 
autoria de dois críticos de arte americanos que teceram argumentos contra a proposta 
minimalista: Recentness of Sculpture de Clement Greenberg, que reage ancorando-se a 
alguns dos princípios modernistas, para desvalorizar as novas obras tri-dimensionais 
(por considerar que estas dificilmente podem ser consideradas arte) e tecer os 
argumentos necessários para a sustentação desta posição; Art and Objecthood, de 
Michael Fried, que fundando-se em dois aspetos chave do fator “anti-modernista” 
desenvolve uma série de considerações: por um lado, sobre o objeto literal minimalista; 
por outro, sobre o novo ênfase teatralizado da obra exposta e o consequente confronto 
do observador com a mesma.  
O quarto capítulo desta primeira parte pretendeu funcionar como capítulo de transição 
para a segunda parte da tese e debruçou-se sobre os aspetos políticos, norte-americanos 
e europeus, mais uma vez para contextualização da década de 60 do século passado. 
Esta abordagem histórica desenvolveu-se em três momentos distintos. O primeiro 
partindo da 1ª Grande Guerra e desenvolvendo-se um pouco para lá do fim da 2ª Guerra 
Mundial; o segundo, com vista a justificar a evolução da corrente minimalista no 
sentido de um Pós-Minimalismo que, tendo origem nos estados Unidos da América se 
expandiu para a europa pouco tempo depois; e o terceiro procurando enquadrar o caso 
político português na teia internacional e no contexto nacional, anterior e posterior à 
revolução de Abril de 1974. 
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Síntese do Capítulo 1 
 
A efervescência cultural iniciada em finais da década de ‘50 e que percorreu toda a 
década de 60 do século passado, nos EUA, pôs em causa as normas, até aí vigentes, que 
determinavam o “mainstream” da prática artística. Surgiram uma série de movimentos 
de contracultura, com expressões artísticas díspares, que conviviam abertamente - Pop, 
Conceptualistas, Minimalistas, Arte Povera, Neo-Dada ou performances orientadas - 
cada qual com uma posição crítica própria.  
O Minimalismo3 surgiu nesse contexto, na contramão da exuberância romântica do 
expressionismo abstrato4.  
Contrapondo-se a esse movimento, o minimalismo procurava, através da redução 
formal e da produção de objetos em série, que se transmitisse ao observador uma nova 
perceção (fenomenológica) do ambiente onde as peças se inseriam.  
A sua verdade residia na realidade física com que se expunha aos olhos do observador – 
cujo ponto de vista era fundamental para a apreensão da obra - despida de efeitos 
decorativos e/ou expressivos. 
A arte minimalista caracterizou-se por enfatizar formas elementares, geralmente de 
corte geométrico5, que recusavam acentos ilusionistas e metafóricos. O objeto de arte, 
preferencialmente localizado no terreno ambíguo entre pintura e escultura, não escondia 
conteúdos intrínsecos ou ‘sentidos outros’.  
                                                 
3
 Tributário de uma vertente da arte abstrata norte-americana que remonta a Adolph Dietmar Friedrich Reinhardt 
mais conhecido por Ad Reinhardt, (1913–1967), Jasper Johns (1930) e Frank Philip Stella (1936). 
4
 Movimento que marcou a mudança do eixo artístico mundial da Europa para os Estados Unidos e no qual se 
inserem artistas como Jackson Pollock e Mark Rothko, entre outros. 
5
 Demonstrativas da forte influência construtivista e da limpeza formal, influência de Constantin Brâncuşi . 
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Um vocabulário construído de ideias como: despojamento, simplicidade e neutralidade, 
manejado com o auxílio de materiais industriais – vidro, aço, acrílico etc. - foi a base do 
programa da arte minimalista. 
Os objetos minimalistas podem não ter produzido o corpo mais ressonante e complexo 
de respostas ao nível da arte tridimensional, mas foram seguramente aqueles que mais 
contribuíram no sentido de provocar uma opinião crítica com maior índice de resposta.  
A combinação diferenciada de uma ocupação de espaço complexa e substantiva, com a 
libertação não imagética de formas, colocava o observador numa situação na qual a 
impressão da obra como presença física era pensada para parecer tão importante como 
qualquer forma ou imagem reais. 
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1. Identidade cultural na Modernidade e Pós-Modernidade 
 
1.1. A mudança de paradigma  
Dentre a obra crítica, surgida na década de sessenta, houve uma que se destacou pela 
análise que desenvolveu da arte minimalista expondo com clareza os aspetos presentes 
num pensamento mais amplo da arte tridimensional e revelando as principais diferenças 
entre as preocupações implícitas no minimalismo e as das anteriores conceções de uma 
escultura modernista. Essa obra foi claramente o ensaio ‘Art and Objecthood’ publicado 
por Michael Fried na revista Artforum, em 19676  
Esta polémica intensa e complexa que se gerou contra o Minimalismo tornou explícitos 
dois aspetos chave: o novo fator “anti-modernista” ao nível do trabalho artístico como 
objeto literal e o novo ênfase teatralizado da obra exposta e o consequente confronto 
do observador com a mesma. 
A médio prazo, foi o segundo aspeto o que se revelou mais importante para uma 
reconceptualização da escultura, aquele a que Fried chamou de teatralidade.  
Na verdade, o que Fried queria referir não era o facto do minimalismo se suportar em 
efeitos teatrais fáceis7 (apenas apresentação sem substância). Mas antes, o de tentar 
responder a um desvio maior na cultura artística daquele período: desde o fazer e da 
constituição formal interior da obra de arte, até à resposta do observador e dos próprios 
processos de consumo. Para além disso, o termo “teatralidade” também referia um 
                                                 
6
 Cujo conteúdo será melhor desenvolvido no ponto 2.1 do capítulo 3 da primeira parte desta investigação.  
7
 Apesar de, dada a sua postura crítica, esse aspeto poder estar implícito. 
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aspeto relacionado com o encontro do observador moderno com a arte8, ao mesmo 
tempo que respondia, especificamente, às recentes instalações de obras nas galerias do 
White Cube ou Warehouse-type, nas quais as peças haviam sido expostas sem a 
mediação de uma moldura ou de um pedestal e impostas ao fruidor de um modo físico e 
direto. 
Outro aspeto que despoletou enorme debate acerca do objeto minimalista foi o seu 
literalismo. Estes ‘objetos’ provocavam particular ansiedade por parecerem ter sido 
reduzidos na forma ao ponto da nulidade visual, conceptual e expressiva.  
Ao apresentarem-se como meros objetos físicos que apenas permaneciam naquele lugar, 
ameaçavam a complexidade da própria arte abstrata, adquirida com vista à 
autoproclamada autonomia da arte9.   
A provocação imediata para a polémica de Fried foi que Minimalistas como Donald 
Clarence Judd e Robert Morris pareciam ter enjeitado os princípios de uma arte 
modernista, segundo a conceção de Clement Greenberg e do próprio Fried ao 
reconfigurarem os seus “objetos” de um modo que ameaçava o estatuto da pintura 
abstrata do alto modernismo10.  
De acordo com Clement Greenberg, a essência do Modernismo residia no uso dos 
métodos característicos de uma disciplina para criticar essa mesma disciplina, não para 
a subverter, mas para a afirmar com maior veemência na área da sua competência. 
 
                                                 
8
 Recuperando um aspeto que se manifestou de interesse desde que as exposições públicas foram instituídas no séc. 
XVIII e que refere o modo como a obra se apresenta, quando colocada num espaço público. 
9
 Basear-nos-emos na obra de Theodor L. W.-Adorno sobre princípios estéticos por oferecer um investimento 
profundo e politicamente auto consciente, compreendendo os desenvolvimentos em arte respeitantes ao período que 
desafiava a insistência modernista por uma autonomia. 
10
 No qual tanto Fried como Greenberg estavam empenhados naquela altura.  
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1.2. A autocrítica da arte  
Grande defensor do Modernismo, Greenberg considerava que foi no seio desta corrente 
artística que se deu a intensificação ou mesmo a exacerbação, da tendência autocrítica, 
iniciada com o filósofo Immanuel Kant (ao criticar o próprio instrumento da crítica)11. 
Apesar de fundada na crítica do Iluminismo, Greenberg afirmava que a autocrítica do 
Modernismo se havia desenvolvido de forma diferente, na medida em que: “o 
Iluminismo criticava de fora para dentro e o Modernismo critica a partir de dentro, 
socorrendo-se dos próprios processos através dos quais está a ser criticado”. 
(Greenberg, 1975). 
Se é verdade que a religião, para se justificar, não pôde lançar mão da crítica imanente 
kantiana, o mesmo parece ter sucedido ao nível das artes.  
A estas foram negadas todas as ações conducentes a um reconhecimento e, para se 
valorizarem, foi necessária a demonstração de que a experiência proporcionada pelas 
artes e usufruída através destas, não era de simples divertimento e deleite, mas tinha 
valor em si mesmo e esse valor não deveria ser obtido através de qualquer outra 
atividade. 
Por essa razão, cada arte teve que efetuar essa demonstração por sua conta própria, uma 
vez que o que tinha que ser tornado explícito era o que havia de único e irredutível ao 
nível, não somente da arte em geral, mas de cada uma das artes em particular. Ou seja, 
cada uma das artes teve que ser capaz de determinar os seus próprios efeitos exclusivos, 
através das operações que lhe eram próprias.  
Através deste processo, cada arte acabou por limitar a sua área de competência mas, 
com isso, a possessão dessa área de competência saiu consolidada. 
Um dos aspetos que foi possível perceber foi, que a área exclusiva e própria de cada arte 
coincidia com aquilo que era exclusivo da natureza dos seus meios. Passou a dizer 
                                                 
11
 Kant usou a Lógica para estabelecer os limites da própria Lógica. 
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respeito à autocrítica de cada arte a eliminação dos efeitos que pudessem ser 
emprestados dos meios ou pelos meios de qualquer outra arte.  
Assistiu-se a uma “purificação” de cada uma das artes.  
E nessa pureza12, cada uma encontrou a sua independência, através de padrões de 
qualidade específicos.  
Enquanto a arte realista, ilusionista, tinha sempre dissimulado os meios, usando a arte 
para esconder a arte. O Modernismo, pelo contrário, usou a arte para chamar a atenção 
para a própria arte.  
As limitações que constituem os meios de que a Pintura se serve, como a superfície 
plana, a forma do suporte, as propriedades das tintas, por exemplo, sempre haviam sido 
tratadas pelos mestres antigos como fatores negativos que era necessário esconder e que 
só podiam ser reconhecidos implícita ou indiretamente. A pintura moderna, pelo 
contrário, considerou essas limitações como fatores positivos que deviam ser 
reconhecidos abertamente. 
Assim, os quadros de Édouard Manet explicitavam as superfícies sobre os quais eram 
pintados; os impressionistas, abdicando da primeira demão e do polimento, mostravam 
que os quadros eram pintados com pinceladas de tinta. Paul Cézanne prescindiu da 
verosimilhança e correção das suas representações para encaixar, de forma mais 
explícita, o desenho e a composição nos limites da regularidade ortogonal da tela. 
Mas foi contudo a enfatização de que a base da Pintura era inequivocamente plana, que 
permaneceu como fator fundamental e exclusivo da Pintura como arte autónoma. 
Somente a superfície plana era única e exclusiva desta arte.  
A forma definida do suporte foi uma condição limitativa, ou norma, compartilhada com 
a arte teatral; a cor aparecia como norma, ou meio, partilhado com a escultura e com o 
                                                 
12
 “Pureza” pode significar autodefinição e, assim sendo, o papel da autocrítica nas artes tornou-se o da autodefinição.  
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teatro. Mas a superfície plana bidimensional, foi a única condição da Pintura não 
compartilhada com nenhuma das outras artes e, consequentemente, a pintura moderna 
orientou-se para essa característica de modo inequívoco. 
A tensão dialética essencial a toda a arte pictórica, para os antigos mestres, residia na 
afirmação da presença resistente da superfície plana, numa aparente contradição com a 
mais vivida ilusão de espaço tridimensional, representado sobre essa superfície. Os 
modernistas não evitaram nem resolveram esta contradição, mas inverteram os seus 
termos. 
Assim, o fruidor da obra de arte, passou a ter consciência da bidimensionalidade das 
pinturas, antes de se tornar consciente daquilo que nelas se encontrava representado.  
Em relação às pinturas dos antigos mestres, a tendência desenvolveu-se dentro da 
observação e representação antes de se ter consciência do quadro como pintura; com os 
modernistas os quadros passaram a ser vistos, antes de mais nada, como pintura (como 
objeto-arte). E esse novo modo de ver foi imposto pelos artistas modernistas, como o 
único possível e necessário para o sucesso da autocrítica. 
Não foi por acaso que a pintura moderna, em determinado momento, abandonou a 
representação de formas e objetos reconhecíveis. Na verdade o que abandonou foi o tipo 
de representação espacial, normalmente associado ao espaço que os objetos 
reconhecíveis e tridimensionais ocupam. 
O Abstracionismo ou o não-Figurativismo não se afirmou como inteiramente necessário 
à autocrítica pictórica (à afirmação da Pintura como arte autónoma e específica). 
Na verdade, “a representação ou ilustração, em si mesma, não enfraquece a univocidade 
da arte pictórica; o que o faz são as associações das coisas representadas. Todas as 
entidades reconhecíveis (...) existem em espaço tridimensional e, a simples sugestão de 
uma entidade reconhecível, é suficiente para evocar associações daquela espécie de 
espaço.” (Greenberg, 1975, p: 99). 
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Ou seja, aquilo que poderia suceder seria a alienação do espaço pictórico da 
bidimensionalidade (que é o garante da independência da Pintura como arte, na ótica 
modernista), por essas entidades reconhecíveis. 
A tridimensionalidade é domínio da Escultura, sempre existiu intrínseca à escultura e 
faz parte do seu domínio. Por essa razão, e para preservar a sua própria autonomia, a 
Pintura foi-se despojando de tudo o que podia partilhar com a Escultura. Nesse processo 
a Pintura foi-se tornando mais abstrata. 
Na verdade, a resistência ao que é próprio da escultura teve início muito antes do 
advento do modernismo. A tradição da Pintura Ocidental sempre se baseou na criação 
do ilusionismo da terceira dimensão, numa tentativa de obter uma representação 
realista.  
Alguns dos grandes feitos da Pintura Ocidental foram alcançados pela tentativa, ao 
longo dos últimos quatro séculos, de suprimir e afastar os elementos escultóricos. 
Se é verdade que o realismo escultórico esteve no cerne da pintura renascentista 
florentina, bem como o desenvolvimento e aplicação da perspetiva linear, como 
estratégia ilusionista de representação do real. Também é verdade que a pintura 
produzida em Veneza, influenciada pela tradição do norte da Europa (principalmente da 
Flandres) e do norte de Itália, se afirmou por uma identidade própria, fundada numa 
nova tradição, que se mostrava menos preocupada com a forma escultórica e com o 
delineamento e o caráter enfático da cor e das nuances de luz. 
Também em pleno século XIX, em França, assistiu-se a uma querela13 entre dois dos 
mais importantes pintores daquela altura: Jean-Auguste D. Ingres e Ferdinand V. 
Eugène Delacroix, cujo cerne do desentendimento, mais uma vez se relacionava com a 
supressão do escultural na Pintura14. Estava-se num período de transição a diversos 
                                                 
13
 A “Querela dos Antigos e dos Modernos”, iniciada em Paris no ano de 1687, abriu caminho para a crescente 
valorização do Moderno como oposto ao Antigo. 
14
 Greenberg recorre-se de um exemplo semelhante, também com vista à demonstração da tendência para o abandono 
do escultural na Pintura e da afirmação da representação bidimensional, mas fala-nos de Jacques-Louis David e de 
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níveis e também ao nível artístico. Os dois artistas representavam o “antigo” e o 
“moderno”, respetivamente, o que, neste caso, significava a defesa do escultural, versos 
a sua anulação. 
M. Delacroix and M. Ingres, M. Ingres and M. Delacroix. M. Delacroix is not M. 
Ingres, but, on the other hand, M. Ingres is not M. Delacroix. That's certainly clear! 
Ah! if only M. Delacroix could be M. Ingres, if only M. Ingres could be M. 
Delacroix! But M. Delacroix is not M. Ingres and M. Ingres is not M. Delacroix.15 
Contrastando com o perfeccionismo Neoclássico de Ingres, Delacroix tomou para sua 
inspiração a arte de Peter Paul Rubens e de pintores da Renascença Veneziana 
afirmando, por essa via, uma tendência enfática para a acentuação da cor e do 
movimento, mais do que para a clareza dos contornos e para a modelação cuidada das 
formas (Ingres). A temática dramática e romântica caracterizou os temas centrais da sua 
obra, conduzindo-o, não para os modelos clássicos da arte Greco-Romana (Ingres), mas 
para viagens no norte de África, em busca do exotismo.  
Pode dizer-se que no Romântismo, todas as tendências ambiciosas da pintura 
manifestavam já a vontade de afirmação da superfície plana do quadro mediante 
representações com, cada vez maior, tendência para a afirmação da bidimensionalidade 
que, já então, tentava destacar-se como única condição específica da Pintura (sem a total 
consciência das suas implicações).  
Estava aberto o caminho para o Modernismo... 
O Modernismo, continuando este percurso, tornou a Pintura mais consciente de si 
mesma. 
                                                                                                                                               
Ingres. Referindo que o primeiro fez reviver a pintura escultural para salvar a arte pictórica da bidimensionalidade 
decorativa que a cor implicava (em Jean Honoré Fragonard, por exemplo) e Ingres, sendo discípulo de Jacques-Louis 
David, acabou por não se desviar de sobremaneira da sua influência. No entanto, essa tentativa de afirmar o escultural 
na Pintura acabou por ter o efeito inverso do que era esperado, uma vez que, segundo Greenberg, tanto as pinturas de 
David como as de Ingres acabaram por enfatizar ainda mais a sua bidimensionalidade.  
15
 Arnould Fremy, ‘M. Prudhomme á l'exposition. La peinture française’, Le Charivari, 23 October 1855, citado por 
Patricia Mainardi, em Art and Politics of the Second Empire: The Universal Expositions of 1855 and 1867, New 
Haven and London, 1987, p. 73. 
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A problemática nem sempre foi definida em termos de cor versus desenho, porquanto 
muitas vezes se “tornou uma experiência meramente ótica versus uma experiência ótica 
modificada ou revista por associações tácteis” (Greenberg, 1975, p. 100), como foi o 
caso de Manet e dos Impressionistas. 
Mais tarde Cézanne e depois os Cubistas, em nome do escultural reagiram contra o 
Impressionismo. E tal como a reação de David tinha culminado numa Pintura ainda 
menos escultural do que a anterior, também a de Cézanne e especialmente a pintura 
Cubista, resultou numa pintura mais plana do que tudo o que até então tinha sido feito 
desde Giovanni Cimabue. 
A verdade é que durante o período Modernista “as normas do acabamento, da textura da 
tinta, do valor das cores e do seu contraste foram testadas mais do que uma vez (...) não 
só tendo em vista a nova expressão, mas também para as exibir mais claramente como 
normas”. (Greenberg, 1975, p:101). 
Por sua vez, essas normas, ao serem tornadas explícitas foram testadas quanto à sua 
indispensabilidade, bem como se foram afirmando com maior exigência, à medida que 
foram sendo aplicadas, o que de alguma maneira, explica as simplificações radicais que 
ocorreram nas últimas formas de abstracionismo. 
As normas essenciais de uma disciplina são, ao mesmo tempo, aquilo que a condiciona. 
No caso da Pintura, correspondem às condições limitativas que uma determinada 
superfície tem que aceitar para que o resultado seja aceite como Pintura. 
Também no Modernismo, se descobriu que essas condições limitativas podiam ser 
bastante ampliadas até que uma pintura deixasse de ser considerada pintura e se 
transformasse num objeto arbitrário; mas descobriu-se também que quanto mais amplos 
se tornavam esses limites, mais explicitamente deviam ser observados. 
O próprio Clement Greenberg reconheceu que a bidimensionalidade para a qual a 
pintura moderna se orientou nunca poderá ser total. “A sensibilidade elevada do plano 
pictórico pode não permitir mais a ilusão escultural, ou tromp l’oeil, mas permite e deve 
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permitir a ilusão ótica.” E acrescenta “ a primeira marca que se faz numa superfície 
destrói a sua bidimensionalidade virtual” (1975, p: 102).  
Pode dizer-se que a pintura de Piet Mondrian, por exemplo, sugere uma certa ilusão de 
terceira dimensão, mas é uma terceira dimensão de âmbito estritamente pictórica, 
estritamente ótica, ao passo que os antigos mestres criaram ilusões de espaço, que 
transmitem a sensação de podermos penetrar os quadros e de podermos habitar aqueles 
espaços. 
Tal como o Modernismo, na sequência do que até aqui foi dito, não representou uma 
rutura com o passado (quanto muito uma transição ou uma separação de tradições 
anteriores), também o minimalismo não representou uma rutura com o modernismo. 
Quando a partir da década de 60, surgiram as primeiras obras minimalistas que 
abandonavam a bidimensionalidade da pintura e lhe juntavam elementos na terceira 
dimensão, transgredindo deliberadamente esse princípio da bidimensionalidade da 
pintura e propondo ‘objetos arbitrários’, estes novos artistas passaram a produzir 
simplesmente arte, que não podia ser classificada nem de pintura nem de escultura, já 
que tinham rompido os laços com os ofícios e as tradições específicas de ambas. 
O descontentamento de Greenberg a respeito das últimas tendências da arte 
tridimensional foi explicitado num ensaio intitulado Recentness of Sculpture, escrito 
para o catálogo de uma exposição intitulada American Sculpture of the Sixties, patente 
em Los Angeles em 1967. Nesse ensaio Greenberg criticou a corrente minimalista por 
cultivar uma não-arte inerte e por tê-la levado suficientemente longe, ao ponto daqueles 
objetos já não poderem ser classificados de arte e apenas poderem ser projetados como 
arte, conceptualmente. 
Do mesmo modo e citando uma passagem de Fried em ‘Art and Objecthood’, damo-nos 
conta que este parece afirmar que o Minimalismo confina o observador a uma 
experiência literal da passagem do tempo, na qual qualquer entendimento mais alargado 
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sobre passado e futuro é esvaziado e tudo existe apenas na estreita dimensão do presente 
imediato. 
Diz Clement Greenberg: 
Tal como os objetos específicos de Jud (fig. 110) e as formas gestalticas ou unitárias 
de Morris (fig. 102), o cubo de Smith (Tony Smith; fig. 93) é sempre de maior 
interesse; nunca sentimos que chegámos ao seu fim; é infindável, mas não por 
qualquer tolice – como seja o infindável em arte – mas porque nada tem que finde. É 
infindável no sentido em que uma estrada pode ser: se fosse circular, por exemplo. 
E continua: 
Aqui, finalmente, quero enfatizar um aspeto que provavelmente já deixei claro: a 
experiência em questão persiste no tempo e a apresentação da noção de infinito, 
sobre a qual tenho chamado a atenção e que é central para a arte e teoria literalistas, 
é essencialmente uma mostra do infindável ou indefinida duração... A preocupação 
literalista com (...) a duração da experiência (...) dirige um sentido de temporalidade, 
passada ou ainda por vir, simultaneamente aproximando-se e recuando, como se 
apreendido numa perspetiva infinita. (p.167). 
 
1.3. A viragem fenomenológica 
Retrospetivamente, em parte devido à influência atribuída ao Minimalismo, por 
Rosalind Krauss, em Passages in Modern Sculpture, de 1977, voltou a ser recuperada 
alguma da problemática de teor filosófico16. 
Agora interessava compreender, para além das questões já antes debatidas, o processo 
de visualização e a situação criada quando o observador penetra o espaço ocupado pela 
obra de arte.  
A tradicional perceção ótica baseava-se exclusivamente no órgão da visão e num 
processamento mental da informação; ao longo do século XX, a cada vez maior 
relevância do corpo e dos sentidos corporais no ato percetivo e cognitivo foi explorada 
no plano filosófico pela aplicação da fenomenologia à psicologia da perceção. Uma das 
                                                 
16
 Nomeadamente do texto, de Richard Wollheim, publicado pela primeira vez em 1965 em Minimal Art. 
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primeiras obras associadas a este pensamento, datada de 1935 é Vom Sinn der Sinne17, 
de Erwin Straus. Mas a este nível, a obra de maior relevância no campo das artes 
plásticas e visuais foi a obra de Maurice Merleau-Ponty, A Fenomenologia da Perceção 
(1945) que influenciaria sobretudo as correntes do Minimalismo e do Pós-minimalismo. 
A importância de Merleau-Ponty na evolução e consolidação do pensamento artístico da 
década de 60 é inegável18. Ofereceu ao mundo um novo modo de pensamento a respeito 
da visão e da perceção visual que, à época, representou uma alternativa radical às 
normas da análise formal convencional.  
A fenomenologia  
É a tentativa de uma descrição direta da nossa experiência, tal como ela é e sem 
nenhuma deferência à sua génese psicológica e às explicações causais que o 
cientista, o historiador ou o sociólogo, dela possam fornecer (...) Tudo aquilo que sei 
do mundo, mesmo por ciência, eu o sei a partir de uma visão minha ou de uma 
experiência do mundo, sem a qual os símbolos da ciência não poderiam dizer nada. 
(Merleau-Ponty, 1999, pp: 1 e 3). 
Merleau-Ponty afirma que a nossa experiência percetiva do mundo não é total e 
globalizadora, como se fossemos Deus, mas antes parcial e fragmentária, dependendo 
do ponto de vista em que cada qual está situado. Desta forma, quando o sujeito observa 
o objeto, vê-o apenas parcialmente, a partir do seu ponto de vista específico e o objeto 
resulta da soma de todas as suas facetas ou perspetivas visuais possíveis. Este facto tem 
implícita uma relativização da perceção e da experiência, assim como a introdução do 
espaço e do tempo na perceção. 
Daí que seja o corpo – mais do que a mente – aquele que se converte numa “ferramenta 
de conhecimento”. O texto de Merleau-Ponty contradiz os sistemas passivos 
                                                 
17
 Do Sentido dos Sentidos: Contribuição para o estudo da Psicologia, (tradução livre a partir da versão francesa Du 
Sens des Sens: Contribuition à l’étude de la psychologie, por não existir versão em Português). 
18
 Parece-nos interessante fazer referência a um certo desfasamento temporal existente entre o conhecimento efetivo 
da obra deste pensador e as datas em que foram escritos alguns dos seus textos filosóficos mais marcantes. A 
“Fenomenologia da perceção”, por exemplo, foi escrita em 1945 mas só foi traduzida noutras línguas, 
nomeadamente em Inglês, em 1962, um ano após a morte do próprio Merleau-Ponty. 
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tradicionais baseados unicamente no órgão da visão e preconiza a valorização das 
coisas, não na sua objetividade, mas na nossa subjetividade, tal como cada um de nós as 
vive ou as experimenta através dos sentidos corporais, à semelhança do que já havia 
afirmado Erwin Straus na obra antes referida. 
Como tal, as suas ideias19 tiveram mais afinidade com um repensar do objeto 
escultórico, no sentido de ser entendido como uma intervenção no espaço e partilhado 
com o observador, do que no sentido de ser entendido como forma isolada e 
autocontida.  
A Perceção não é uma ciência do mundo, não é nem mesmo um ato, uma tomada de 
posição deliberada; ela é o fundo sobre o qual todos os atos se destacam e ela é 
pressuposta por eles. O mundo não é um objeto do qual possuo comigo a lei de 
constituição; ele é o meio natural e o campo de todos os meus pensamentos e de todas 
as minhas perceções explícitas. (...) o homem está no mundo, é no mundo que ele se 
conhece. (Merleau-Ponty, 1999, p: 6). 
Talvez tenha sido Rosalind E. Krauss, na tentativa de associar os pensamentos de 
Merleau-Ponty com as novas prioridades da escultura dos anos 60, quem fez ressaltar os 
aspetos da fenomenologia da arte europeia, na relação com o minimalismo e com alguns 
imperativos abstratos da época de 60. 
Aquilo que Krauss viu como sendo oferecido ao observador/fruidor na experiência 
escultórica das obras que admirava não foi apenas o sentido imanente da estrutura ou da 
forma centrada que transcende a visão parcial de todos nós, mas antes a infinita soma de 
uma série de vistas perspetivadas indefinidas, nas quais o objeto é dado mas em 
nenhuma é dado exaustivamente. 
Quando em Passages in Modern Sculpture, Krauss define a sua conceção de escultura 
contemporânea em antítese com a conceção de Fried, em Art and Objecthood e 
reformula o literalismo e a teatralidade como valores positivos, a polémica instalou-se, 
                                                 
19
 Na verdade, Merleau-Ponty nunca se referiu diretamente a uma arte escultórica e a arte por si referenciada situava-
se no modernismo europeu do período inicial, referente à obra de diversos artistas (pintores) como Henri Matisse, 
Paul Klee ou Robert Delaunay, mas com particular enfoque na obra de Cézanne. 
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principalmente pela sua insistência numa completa descentralização e disseminação, 
tanto do sujeito observador como do objeto observado e da sua manifesta antipatia para 
com a noção de obra de arte como um todo autónomo. 
Fazendo referência à análise feita por Rosalind E. Krauss, relativamente às sucessivas 
transformações e desenvolvimentos que a escultura, como área disciplinar e artística, 
tem sofrido desde os finais do séc. XIX. Encontramos no seu artigo: Escultura no 
campo expandido, de 1978, uma leitura interpretativa de grande interesse relativamente 
às sucessivas crises que têm afetado a escultura, possibilitando o questionamento e 
consequente desenvolvimento da mesma como médium artístico.  
Foram diversas as operações críticas que acompanharam a arte americana do pós-guerra 
e que manipularam categorias como as da escultura e da pintura, ao ponto de as 
transformar na tentativa de demonstrar o modo como um termo cultural pode ser 
ampliado para passar a incluir quase tudo. E apesar desta operação de contração e 
distensão de um termo como escultura ter sido manifestamente trabalhado em nome da 
estética vanguardista, a sua mensagem continuava a ser a do historicismo. O novo foi 
tornado confortável pela familiarização, uma vez que passou a ser visto como tendo 
gradualmente evoluído das formas do passado.  
No entanto, em toda esta operação, o termo – escultura – que se pensou estar a salvar, 
foi-se tornando cada vez mais obscuro. Ao Pensar-se em usar uma categoria universal 
para autenticar um grupo restrito de obras, verificou-se que essa categoria estava a ser 
obrigada a cobrir um leque, de tal modo heterogéneo, que ela própria estava em perigo 
de colapsar.  
Ao pensar-se na definição clássica de escultura, considera-se que esta pertence a uma 
categoria com limites históricos, não universais e que, para além de ter uma lógica 
interna própria, obedece a um conjunto de regras que, apesar de aplicadas a uma 
diversidade de situações, não estão abertas a grandes alterações. A lógica da escultura 
parece ser inseparável da lógica do monumento.  
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Pela virtude dessa lógica, uma escultura é uma representação comemorativa, assente 
num local determinado, falando uma línguagem simbólica, acerca do significado ou uso 
desse lugar. Por essa razão, as esculturas são frequentemente figurativas e verticais e os 
seus pedestais constituem uma importante parte da estrutura, uma vez que medeiam 
entre o local e o signo representacional. 
No entanto, a convenção não é imutável e chegou o tempo em que essa lógica foi posta 
em causa.  
Nos finais do séc. XIX assistiu-se ao gradual definhamento da lógica do monumento 
que assim, entrou no espaço da sua condição negativa, com a perca do lugar – uma 
espécie de sem sítio ou sem lar. Que é o mesmo que dizer que se entrou no modernismo, 
já que o modernismo correspondeu ao período de produção escultórica que operou em 
relação a essa perca de sítio, produzindo o monumento como abstração, como puro 
marco ou base, funcionalmente imposicionado e largamente auto referenciado. 
São estas características da escultura modernista que declaram o seu status como 
essencialmente nómada e, como tal, determinam o seu significado e funcionalidade.  
Através da fetichização da base, a escultura pôde absorver o pedestal em si mesma e 
fora do lugar atual; e através da representação dos seus próprios materiais ou do 
processo de construção, a escultura assumiu autonomia20.  
Ao ser a condição negativa do monumento, a escultura modernista apresentou-se com 
uma espécie de espaço idealista passível de ser explorado. Um domínio arrancado do 
projeto da representação espacial e temporal. 
Neste sentido, a escultura integrou a total condição da lógica inversa e tornou-se pura 
negatividade: uma combinação de exclusões. Tendo cessado uma positividade para 
passar a pertencer à categoria que resultava da adição do conceito de não-paisagem ao 
de não-arquitetura.  
                                                 
20
 A escultura de Brancusi é um bom exemplo do modo como este processo decorreu.  
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1.4. A teoria do campo expandido 
Para Krauss, é em função dos termos que se expressa uma oposição estrita entre o 
construído e o não-construído, o cultural e o natural e na qual a produção de arte 
escultórica aparentava estar suspensa. Nos finais dos anos 60 a atenção da generalidade 
dos escultores começou a focar-se nos limites exteriores desses termos de exclusão. Pois 
que, se esses termos eram a expressão de uma oposição lógica afirmada como um par de 
negativos, eles podiam ser transformados por uma simples inversão, nos mesmos polos 
opostos mas expressos positivamente. Ou seja, a não-arquitetura é, de acordo com a 
lógica de uma certa expansão, apenas outro modo de expressar o termo paisagem e a 
não-paisagem é simplesmente arquitetura. Através desta lógica de expansão, um 
conjunto de binários deu lugar a um campo quaternário e ambos espelharam a oposição 
original e ao mesmo tempo abriram-na. 
Outro modo de o dizer é que, apesar da escultura poder ser reduzida àquilo que existe 
no grupo de Klein21, o termo neutro da não-paisagem adicionado ao da não-arquitetura, 
permitiu imaginar um termo oposto – um que pudesse ser tanto paisagem como 
arquitetura – e que no contexto do esquema apresentado na fig.1 (p: 41), se chamaria o 
complexo. Mas pensar o complexo era admitir, no contexto da arte, dois termos que 
haviam sido formalmente proibidos: paisagem e arquitetura – termos que poderiam 
funcionar para definir o escultural (tal como já o tinham começado a fazer os 
modernistas) apenas na sua condição negativa ou neutral.  
Porque era ideologicamente proibido, o complexo permaneceu excluído daquilo a que 
podemos chamar a aproximação à arte pós-renascentista.  
                                                 
21
 O Grupo de Klein, desenvolvido pelo matemático Felix Klein a partir de 1871, é uma formulação matemática 
expansiva, entre um grupo de quatro termos em oposição. Estes termos são colocados num gráfico para que se 
relacionem e distendam as suas possibilidades internas. Os termos são dispostos nos vértices de um quadrado e são 
relacionados nos sentidos horizontal, vertical e diagonal. Cada tipo de linha que une esses termos representa três 
operações possíveis entre eles.  
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O campo expandido é assim, gerado por problematizar o conjunto de oposições entre as 
quais a categoria modernista de escultura fica suspensa. E a partir do momento em que 
se torna possível pensar um caminho através desta expansão, existem, logicamente, 
outras três categorias que podemos considerar. Todas elas como condição do próprio 
campo e, nenhuma delas, assimilável à escultura.  
A escultura deixa de ser o termo intermédio privilegiado, entre duas coisas que ela não é 
e passa a assumir-se como um termo na periferia de um campo, no qual existem outras 
possibilidades diferentemente estruturadas.  
Parece bastante claro que esta possibilidade, de pensar o campo expandido, foi 
entendida por um determinado número de artistas, mais ou menos na mesma altura, 
sensivelmente entre os anos de 1968 e 1970. Pois um após o outro: Robert Morris, 
Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, Walter De Maria, Robert Irwin, Sol 
LeWitt e Bruce Nauman. Entraram numa situação de condições lógicas segundo a qual 
já não poderiam ser descritos como modernistas. A fim de designar esta rutura histórica 
e a transformação estrutural do campo cultural a ela inerente, houve necessidade de 
recorrer a um outro termo. Aquele que já se encontrava em uso noutras áreas da crítica: 
o termo pós-modernismo.  
Por volta de 1970, Robert Smithson começou a ocupar o complexo eixo que, foi 
designado por Rosalind Krauss de site construction. Desde essa altura, muitos outros 
artistas – Robert Morris, Robert Irwin, Alice Aycock, John Mason, Michael Heizer, 
Mary Miss, Charles Simonds – operaram neste novo conjunto de possibilidades. 
De modo semelhante, a possível combinação entre paisagem e não paisagem começou a 
ser explorada nos finais de 60. O termo marked sites serviu para descrever alguma da 
obra produzida nos anos 70 por Serra, Morris, Carl Andre, Dennis Oppenheim, Nancy 
Holt, George Trakis e muitos outros. Mas adicionalmente à atual manipulação física dos 
lugares, este termo estende-se também a outras formas de marcar. Pode ser operado 
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através da aplicação de “marcas” efémeras, ou através do recurso à fotografia ou ao 
vídeo como meios de registo e representação da experiência de “marcação” de um lugar. 
Outros artistas exploraram as possibilidades da arquitetura conjuntamente com a não-
arquitetura. Em todos os casos desta estrutura axiomática, verificou-se um tipo de 
intervenção no espaço real da arquitetura, por vezes através de reconstruções parciais, 
outras vezes através do desenho ou, como num dos trabalhos mais recente de Robert 
Morris, através do uso de espelhos. Tal como no caso da categoria dos marked sites, a 
fotografia também pôde ser usada para este propósito. Mas qualquer que fosse o 
médium empregue, a possibilidade explorada nesta categoria correspondeu a um 
processo de mapeamento da aparência axiomática da experiência arquitetural – as 
condições abstratas de abertura e clausura – na realidade de um determinado espaço. 
O campo expandido, que caracteriza este domínio do pós-modernismo, possui dois 
aspetos que estão já implícitos anteriormente. Um deles respeita à prática de artistas 
individuais; o outro tem que ver com o médium. Em ambos os pontos as condições 
limites do modernismo sofreram uma rutura logicamente determinada. 
No que respeita à prática individual, é fácil reconhecer que muitos dos artistas em 
questão se viram a ocupar, sucessivamente, diferentes lugares dentro do campo 
expandido. Assim, o campo providenciou, a possibilidade de um determinado artista 
poder ocupar e explorar, tanto um conjunto expandido mas finito de posições 
relacionadas, como uma organização de trabalho que não fosse ditada pelas condições 
de um médium particular.  
A lógica do espaço da prática pós modernista fica então organizada através do universo 
de termos que são considerados em oposição com uma situação cultural. (O espaço pós 
modernista da pintura envolveria, obviamente, uma expansão semelhante, em torno de 
um conjunto diferente de termos, substituindo o par arquitetura/paisagem por 
único/reprodutível). Consequentemente podemos inferir que, de acordo com as posições 
geradas por um determinado espaço lógico, muitos médiuns diferentes podem ser 
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empregues. Podemos inferir também, que cada artista, individualmente, pode ocupar 
sucessivamente qualquer posição. E parece também, que dentro da posição limitada da 
escultura, a organização e conteúdo das obras mais fortes refletirão a condição do 
espaço lógico.  
O campo expandido do pós-modernismo ocorre num momento específico da história 
recente da arte. Trata-se de um evento histórico com uma estrutura determinante e 
pressupõe a aceitação de ruturas definitivas e a possibilidade de se passar a encarar o 
processo histórico, do ponto de vista da lógica. 
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Fig. 1. Diagrama apresentada por Rosalinde Krauss no ensaio 
“Sculpture in the expanded field” para ilustrar a teoria do campo 
expandido, em: The Anti-Aesthetic, Hal Foster (ed.) (1983). Seattle 
Washington: Bay Press. 
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2. Os princípios Gestalticos da perceção da forma e alguma teoria posterior 
 
Este segundo ponto procura desenvolver os aspetos relacionados com a teoria da 
perceção formal22, tendo como ponto de partida os estudos gestaltistas, e outras teorias 
desenvolvidas a partir de então. 
Para um melhor entendimento do que a seguir será desenvolvido, relativamente à 
organização percetiva da forma, pareceu-nos importante começar por clarificar alguns 
conceitos, nomeadamente os conceitos de Região, de Figura e de Conectividade 
Uniforme. 
Considerando as Regiões como as unidades que possibilitam falar de figura e de forma, 
pode dizer-se que são entidades bidimensionais autónomas que não necessitam de linhas 
de contorno para a sua apreensão. 
O conceito de Conectividade Uniforme surge como primeiro princípio de organização 
percetiva, após o qual aparecem os restantes princípios de organização. O objetivo da 
conetividade uniforme é o de dividir a imagem num conjunto de regiões exclusivas, que 
depois de identificadas, se podem organizar numa discriminação de figura/fundo e 
numa organização ou constelação hierárquica. 
Este princípio organizacional foi primeiramente referido por Kurt Koffka em 1935 e 
mais tarde recuperado e desenvolvido por Stephen E. Palmer e Irvin Rock em 1994 e 
consiste na tendência para perceber regiões, através de propriedades da imagem. Essas 
propriedades são: a luminosidade, a cor, a textura, o movimento e a disparidade ocular 
                                                 
22
 Focar-nos-emos nos aspetos que concernem a forma, pondo de lado os aspetos que digam respeito à cor, por 
considerarmos que se encontram fora do âmbito deste estudo. 
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(distância em relação ao observador), sendo elas as unidades-base da organização 
percetiva. 
No entanto, a conectividade uniforme não deve ser confundida com princípios de 
agrupamento, como se verifica com as leis da Gestalt pois que o princípio de 
agrupamento pressupõe a existência de entidades e a conectividade uniforme é aquilo 
que determina essas mesmas entidades, indivisíveis por definição. Por esta ordem de 
ideias pode dizer-se que a conectividade uniforme é anterior a qualquer princípio de 
agrupamento. 
A Gestalt, como é sabido, identificou alguns princípios que considerou como sendo 
princípios de agrupamento, nomeadamente: a proximidade, a similaridade cromática, a 
similaridade dimensional, a similaridade de orientação, o destino comum, a simetria 
axial, o paralelismo, a continuidade e o fechamento. Muitos destes princípios podem ser 
considerados como, obedecendo ao princípio da conectividade uniforme, umas vezes 
porque apresentam luminosidade uniforme, outras porque apresentam uniformidade 
cromática, outras por uniformidade de movimento, etc. 
Na verdade, a conectividade uniforme implica que o conjunto de elementos que se 
apresentam a distâncias iguais sejam vistos como unidades inseparáveis, como regiões. 
O que significa que este não é um princípio de agrupamento de elementos, entendidos 
como unidades independentes. 
O objetivo de uma análise por regiões é o de dividir a imagem (ou campo) em conjuntos 
de regiões uniformes. 
O processo pelo qual a imagem é dividida é baseado, como já antes foi referido, na 
luminosidade, na textura, na cor, no movimento e na disparidade binocular. 
Se acreditarmos que a deteção de diferentes gradientes é anterior à deteção de limites, a 
deteção de regiões, pode considerar-se que se posiciona num estágio imediatamente 
anterior ao da deteção de limites ou, se quisermos, de contornos. 
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Podemos concluir então, que a deteção de contornos e de arestas (conducentes à 
identificação da figura ou da forma) se inicia mais tarde do que a deteção de regiões. 
 
2.1. A figura e o fundo  
Quando somos confrontados com uma imagem onde se identificam duas regiões, de um 
modo geral, uma assume o papel de figura e por isso, parece estar mais perto do 
observador e a outra assume o papel de fundo e parece estar mais distante do observador 
e, quando tal acontece, a figura mobiliza em seu proveito os contornos. Esta 
característica percetiva, apesar de parecer bastante óbvia e fácil de compreender, foi 
apenas descoberta em 1921, por Edgar Rubin. 
A dupla figura/fundo está a par da segmentação das regiões, ou seja, a par, tanto da 
extração de limites como da integração de qualidades homogéneas. Sendo mesmo a 
prova cabal de que a identificação de uma e de outra daquelas operações ocorre quase 
paralelamente no tempo. Fig. 2 (p:61) 
Mas, é sobretudo pela característica organizadora da perceção visual que a identificação 
de uma figura e de um fundo é importante. Não que a atenção possa determinar a figura 
em detrimento do fundo (o que seria contrário ao que sentimos quando estamos perante 
uma ilusão figura/fundo). O que parece acontecer é que a relação figura/fundo é quem 
determina a atenção sobre um dos termos - a figura.  
A hipótese de Palmer e Rock (1994) considera que os mecanismos de deteção da região, 
são os primeiros mecanismos a entrar em ação e o reconhecimento da figura só ocorre 
como sistema de desambiguação da figura/fundo, mas sempre numa fase posterior.  
No entanto, experiências levadas a cabo em finais do século passado consideraram que 
na representação, a escolha da figura recai, invariavelmente, naquela que tem 
significado – no reconhecimento da figura – e não na outra, o que, não só significa que 
tem que existir uma interação com a memória de experiências anteriores, como significa 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
PARTE 1 - Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 45  
 
também, que tem que existir um processo de reconhecimento prefigurativo, operando 
em ambos os lados do contorno, anterior a qualquer processamento da figura/fundo 
(Peterson, M. A.; Harvey, E. H. & Weidenbacher, H. L; 1991; p: 5) Fig. 3 (p: 61) 
Dado o caráter ambíguo da organização figura/fundo, existe um conjunto de regras que 
são usadas como sistema de desambiguação, nomeadamente: 
a) A Dimensão, em geral a região mais pequena é considerada como figura se tudo o 
restante for igual; 
b) A Orientação, as regiões verticais e horizontais tendem a, mais facilmente, ser 
consideradas figuras; 
c) A Simetria, uma região simétrica tende a ser mais facilmente considerada como 
figura se tudo o resto for igual; 
d) O Contraste, quanto maior o contraste que uma região apresenta face ao contexto, 
tanto mais será considerada como figura; 
e) O Continente, sempre que uma região está envolvida por outra, tende a assumir o 
papel de figura; 
f) O Paralelismo, sempre que uma região apresenta paralelismo, tenderá a ser percebida 
como figura; 
g) A Convexidade, sempre que uma região apresenta convexidade tenderá a ser 
percebida como figura; 
Como todos nós, em algum momento, já tivemos ocasião de verificar, estas regras, aliás 
como as regras de agrupamento da Gestalt, só se aplicam quando outros 
constrangimentos não entram em conflito com estes pressupostos pois, quando isso 
acontece, torna-se muito difícil a sua aplicação prática. 
Hoje em dia considera-se que os princípios de organização da figura/fundo são bastante 
anteriores aos princípios que governam o reconhecimento, os agrupamentos e a análise 
das partes de um mesmo objeto, pondo em questão a assunção, por parte dos teóricos da 
Gestalt, de que a segregação figura/fundo fazia parte da organização dos grupos. 
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2.2. Completamento visual e contornos virtuais 
O completamento visual é, como se sabe, um dos princípios encontrados pela escola da 
Gestalt23, segundo o qual se aplicaria o princípio da simplicidade ou pragnanz (também 
conhecido por princípio mínimo), para além do que existem outros princípios que 
querem resolver este problema como, o da familiaridade ou o da teoria de parentesco 
(relatability theory), este último proveniente da teoria ecológica. 
Segundo a Gestalt, o completamento estaria baseado no seu princípio principal, o da 
pragnanz, que nos diz que o percebido será tão bom quanto as condições existentes o 
permitirem. Considera assim, que o sistema visual tende para organizar os estímulos em 
termos de mínima complexidade. Ora, se este princípio funciona bem em formas de 
simetria simples ou em formas simples, a introdução de uma qualquer complexidade 
implica imediatamente problemas e contradições em relação a esse mesmo princípio. 
Fig. 4 (p: 61) 
A hipótese da familiaridade, em geral, parece responder à questão pois, sempre que 
conhecemos uma figura, é normal esperarmos que aquela que percecionamos seja, 
senão igual, pelo menos semelhante à primeira. No entanto, esta hipótese não explica 
como sabemos resolver problemas com figuras que nunca vimos, do mesmo modo que 
resolvemos com figuras que nos são familiares. 
A teoria de parentesco é mais complexa e assenta em quatro princípios: 
a) O de que as descontinuidades do contorno é um princípio necessário, mas não 
suficiente, para explicar o completamento de figuras. Isto é, as descontinuidades por si 
                                                 
23
 Parece-nos importante explanar muito sumariamente a teoria geral da Gestalt. Os seus quatro princípios gerais são: 
a) a constância percetiva; b) a pregnância ou boa forma; c) a segregação figura/fundo; d) a reificação ou aspeto 
construtivo da perceção ou completamento. 
A generalidade dos princípios permite-lhes alguma margem de implementação e, esse facto, não tem ajudado muito 
ao seu desenvolvimento. Por exemplo, o que dizer da tendência que o sistema percetivo tem para a estruturação? 
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só, não são suficientes para produzirem um completamento, porque o completamento 
depende dessas descontinuidades para que estas possam ser, ou não, relacionadas com 
outras descontinuidades da imagem;  
b) Os contornos completos são percebidos quando os limites que levam às 
descontinuidades são relacionáveis com outros, isto é, dois limites são relacionáveis se e 
apenas se, a sua extensão intersecta, num ângulo não inferior a 90º e podem ser ligados 
entre si;  
c) Uma unidade percetiva é formada quando os limites completos formam uma área 
fechada; 
d) As unidades assumem posições em profundidade, baseadas na informação sobre 
profundidade, disponíveis. 
Pese embora a teoria do parentesco ser minuciosa e muito completa, é difícil acreditar 
que se façam tantos cálculos para uma resposta, por vezes imediata. 
Um outro fenómeno visual muito semelhante é o da criação de contornos virtuais ou 
contornos subjetivos. Cujas imagens clássicas se podem ver a seguir. Fig. 5 (p:62)  
 
2.3. A constância percetiva e o agrupamento 
A constância percetiva24 refere-se à capacidade que temos de manter as formas 
familiares com uma certa coerência, independentemente das variações percetivas que 
apresentem em determinadas alturas. 
Existem três constantes: A de dimensão, a da forma e a da cor. 
                                                 
24
 Ou a capacidade para perceber como inalteradas as propriedades dos estímulos distais, apesar das variações das 
condições de visibilidade. 
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O princípio da reificação apenas considera, de modo genérico, que o individuo tem 
tendência a estruturar os estímulos através das experiências passadas, completando 
formas ao atribuir-lhes uma informação que não está presente nos estímulos. 
O princípio da boa-forma, correspondente ao principal princípio da teoria da Gestalt, 
origina as leis da Gestalt, a saber: 
- A lei da proximidade, que refere que objetos próximos tendem a ser tomados por uma 
totalidade ou agrupamento; 
- A lei da similaridade, que refere a propriedade da perceção para agrupar elementos 
similares, sendo possível estende-la à cor, à intensidade ou brilho, à forma e à 
dimensão. 
- A lei da clausura, referente à tendência para o fechamento de figuras cuja forma não o 
seja, necessariamente. Podendo também ser atribuída à experiência passada. 
- A lei da simetria, correspondente à tendência para considerar como forma as regiões 
que apresentam simetria25.   
- A lei da continuidade, que se refere à tendência para dar continuidade visual aos 
padrões de estímulos que encontra. 
- A lei do destino comum, que refere o agrupamento de elementos com o mesmo 
movimento, pode ser considerada apenas mais um caso de similaridade26. 
Verifica-se, de acordo com o que já antes foi dito, que nem todas as leis da boa-forma 
são leis de agrupamento. Muitas ficaram resolvidas na extração de figuras, caso do 
paralelismo e da simetria.  
                                                 
25
 Este aspeto já antes foi discutido, na relação figura/fundo e que agora será complementado com o paralelismo. 
26
 Recentemente, alguns estudos têm mostrado que o “destino comum” corresponde apenas a um caso particular de 
um outro efeito que é o do sincronismo. Este último aponta para a ocorrência simultânea e não especificamente o 
destino, pois este coloca o problema da similaridade de direção, que determina o agrupamento. (artigo referido em 
Palmer 2003). 
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Assim, o princípio da similaridade parece ser mais geral do que o previram os 
psicólogos gestaltistas, pois até o “destino comum”, que é outro dos princípios de 
organização, não passa de uma similaridade de movimento ou direção. Mas, 
simultaneamente, é completamente ultrapassado pela continuidade ou paralelismo. 
De acordo com os mais recentes estudos, poderíamos ainda considerar mais três 
princípios de agrupamento. O “elemento de ligação”, que se refere a conexões físicas 
entre elementos, a “região comum” que se refere à tendência de agrupamento dos 
elementos que se encontram dentro de uma região fechada e a “sincronia”, que se refere 
à simultaneidade do movimento. 
Mas quando ocorrem estes princípios de organização dos agrupamentos dos elementos?  
Parece-nos correto afirmar que o agrupamento de objetos se faz em diversas fases ao 
longo da organização percetiva, mas sempre após o reconhecimento da forma e da 
disparidade binocular. Fig. 6 (p: 62) 
 
2.4. As entidades sólidas 
Toda a experiência que temos do espaço, se baseia, não só nas relações que entidades27 
sólidas tridimensionais estabelecem entre si e com as respetivas partes, como daquelas 
relações que, assim, se estabelecem também connosco.  
Todas as entidades sólidas se diferenciam entre si, facto que permite a identificação ou 
discriminação percetiva que delas temos. Essa diferença estabelece-se através de 
propriedades que as entidades sólidas parecem apresentar, nomeadamente: a cor, a 
textura/material, a dimensão, a posição, a orientação, a forma, o movimento e as 
características das partes e das relações que estas estabelecem entre si e com o todo. 
                                                 
27
 Encaramos as entidades como coisas que, tanto podem ser figuras ou superfícies bidimensionais, como sólidos 
tridimensionais. Muitas vezes usamos o termo objeto, mas será conveniente não o confundir com a definição geral de 
Objeto, que implica uma categorização, propriedades de superfície e de profundidade, que aqui, especificamente, não 
são tratadas. Por isso, também usamos o termo coisa, entidade, etc. Só assim é possível falar de várias propriedades 
que as entidades sólidas percetivas (bidimensionais ou tridimensionais) apresentam. 
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Mas cada uma destas propriedades é, em si mesma, complexa e passível de ser 
decomponível em características específicas, como por exemplo, a cor e as suas 
dimensões de classe, de tom, de intensidade e de saturação ou, no caso da textura, o 
texton, etc. Por esta razão consideraremos apenas as características que definem 
formalmente as entidades, isto é, a sua posição, orientação, dimensão e forma. 
Porque razão vemos uma porta retângular e sempre com a mesma proporção, mesmo 
quando ela surge na retina como um trapézio ou com dimensões muito diferentes? Esse 
fenómeno é denominado por constância percetiva. E é um fenómeno suficientemente 
importante para que se não possa passar de modo superficial sobre ele, uma vez que 
todas as propriedades das entidades sólidas são por ele “influenciadas”. 
Exploraremos um pouco mais aprofundadamente as características percetivas das 
entidades objectuais, já referidas. 
2.4.1. A constância dimensional 
A constância dimensional diz-nos que existe uma capacidade percetiva para manter a 
dimensão relativa de entidades sólidas, independentemente da variação dimensional da 
sua imagem na retina, de acordo com as distâncias a que se encontram. 
Como se sabe, existem dois fatores que determinam a dimensão que entidades sólidas 
apresentam na retina: a sua dimensão própria e a distância a que se encontram do 
observador. Quanto maior e mais próxima se encontrar uma entidade sólida (estímulo 
distal), maior será a sua imagem na retina (estimulo proximal) e, inversamente, quanto 
mais distante estiver uma entidade sólida (estimulo distal), tanto menor será a sua 
imagem na retina (estimulo proximal). 
A esta relação se dá a designação de relação dimensão/distância.  
Mas a constância dimensional não é rigorosa. Parecem existir variações 
(sobreconstância e subconstância) que dependem do observador e das circunstâncias 
em que essa observação ocorre. 
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A explicação para o fenómeno da constância dimensional surge quando se infere que a 
dimensão se deve à distância entre o observador e a entidade sólida observada. Pois a 
perceção considera que existe uma relação direta entre a dimensão da imagem da 
entidade sólida na retina e a distância a que essa entidade sólida se encontra, em relação 
ao observador. 
A teoria de Gibson, sobre os gradientes, é uma das teorias sobre a constância percetiva. 
De acordo com essa teoria, se olharmos o fundo como um gradiente de textura, é 
possível calcular a dimensão da entidade sólida, através da quantidade de gradientes de 
textura que são ocultadas por aquela. Dito de outro modo, se tivermos uma textura 
como fundo, os gradientes que são ocultados pelas entidades, possibilitam-nos o 
estabelecimento de uma relação de escala e, consequentemente, de dimensão. Mas, 
apesar desta teoria parecer resultar relativamente bem, o conjunto de condicionantes 
para a sua verificação é demasiado extenso e bastante restritivo – desde a necessidade 
das duas entidades comparadas terem de estar sob uma textura de dimensão igual (só 
assim existe densificação e rarefação de gradientes de textura), até à necessidade de 
complanaridade entre os objetos e o fundo. 
Na mesma lógica de pensamento, encontra-se a teoria da dimensão relativa ou da 
proporcionalidade entre entidades. Esta teoria explora a relação dimensional de uma 
figura na relação que estabelece com outros objetos à mesma distância. Por exemplo, se 
se considerar que a dimensão de um puxador, tem uma relação proporcional com a porta 
onde está fixo, ou a dimensão de uma escultura tem uma relação proporcional com a 
praça onde se insere, depressa se pode calcular a dimensão, tanto do puxador como da 
escultura. 
No entanto, a relação proporcional que uma entidade sólida estabelece com outras, à 
mesma distância, não é a única a explicar a constância dimensional, pois basta que não 
exista nenhuma outra entidade sólida à distância a que se encontra a referida entidade, 
ou que não exista uma entidade sólida cuja proporção se conheça, para que essa relação 
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proporcional não possa ser estabelecida. Valendo este raciocínio também para os 
gradientes de textura. 
Uma outra fonte de informação dimensional parece ser o horizonte, mas o princípio que 
está subjacente a essa hipótese parece não fugir muito da relação que o objeto estabelece 
com um determinado contexto, como se viu para os gradientes e para a relação 
proporcional. 
Na verdade, a melhor fonte de informação sobre a profundidade parece ser a 
convergência binocular, mas é provável que, através dela, se estabilizem as dimensões 
dos objetos que depois servirão como referência para outros objetos, quer através de 
gradientes, quer através da dimensão relativa, quer através da linha do horizonte, 
permitindo inferir as distâncias através da constância dimensional dos objetos. 
2.4.2. A constância de orientação 
O problema da orientação e da sua constância é também uma das propriedades 
importantes dos objetos. Em geral tudo o que estiver orientado segundo a gravidade, 
tende a ser visto como vertical, enquanto tudo o que estiver orientado segundo o 
horizonte, tende a ser visto como horizontal. No entanto, a orientação não depende 
apenas da orientação na retina, ou da orientação no mundo, mas também da orientação 
da cabeça (de quem observa) e da orientação do objeto em si. 
O mecanismo que responde à orientação dos objetos no mundo é o do sistema 
proprioceptivo (pele e músculos), em especial o sistema vestibular (ouvido interno). 
Entendemos que apenas existe um aspeto que determina a perceção da orientação, o 
enquadramento de forças gravitacionais. Esse enquadramento é um sistema referencial 
que obedece a regras físicas de origem cinestésica e apresenta duas situações conhecidas 
que referem uma heurística topológica invertida. 
A mais conhecida ilusão é a do quarto inclinado e é provocada por um conflito entre o 
sistema de equilíbrio humano e o campo visual. Neste caso, o resultado é a sensação de 
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que é o observador que se está a inclinar e não o quarto, facto esse que se deve ao 
mesmo fator que está subjacente à ilusão de movimento quando, por exemplo, estamos 
num comboio e a única coisa que vemos é o comboio do lado, que começa a andar 
devagar – teremos, nesse caso, a ilusão de que estamos nós em movimento. A este 
fenómeno se designa de heurística topológica da relação englobante e englobado, isto 
é, existe uma preferência adquirida para considerar que todas as alterações de posição 
na relação entre qualquer coisa englobada e um espaço envolvente é prioritariamente 
percebida como alterações no englobado. 
As restantes ilusões não colocam o observador na situação de englobado e são, por isso, 
mais específicas do sistema visual. Em geral são ilusões de enquadramento, em que 
orientações mútuas se influenciam gravitacionalmente. Tal como no caso anterior, as 
condições são idênticas, mas agora o elemento englobado não é o observador. 
O sistema de orientação parece estar subordinado, mesmo nas sensações visuais, a 
informações ligadas à orientação humana. 
2.4.3. A posição e o movimento 
Quando nos movimentamos ou quando olhamos para um espaço, tanto o nosso corpo 
como os nossos olhos não estão fixos. No entanto, os objetos que caracterizam os 
espaços exteriores não se vêm em movimento oposto (apesar de a imagem na retina 
assim o determinar), pelo contrário, estão fixos. A isso dá-se o nome de constância de 
posição. 
A posição dos objetos pode ser abordada segundo a posição que ocupam perante os 
restantes objetos distais e perante a posição que ocupam perante o observador. Ocupar-
nos-emos agora apenas desta segunda abordagem, designada de posição egocêntrica. 
Todos os objetos podem ser posicionados de acordo com dois sistemas de coordenadas, 
as coordenadas cartesianas com referencial no espaço externo e as coordenadas polares, 
com um referencial que tanto pode ser um outro objeto como pode ser o observador. 
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Embora a imagem na retina seja uma das primeiras informações visuais, não é 
suficiente para localizar um objeto no espaço. É também necessário ter em consideração 
a direção do olhar. Esta pode assumir inclinações horizontais, tanto como verticais, 
alterando desse modo o ângulo em relação ao centro da retina (fóvea), como a posição 
do próprio plano horizontal (plano do horizonte?). 
Em princípio, se o olhar se mantiver estável, seria fácil calcular a posição do objeto. O 
problema é que no espaço, não só existem vários objetos, como o nosso olhar não para 
de se movimentar. Apesar disso, esses factos não determinam que os objetos do espaço 
se movimentem de um lado para o outro, pelo contrário, eles assumem posições 
constantes. A essa capacidade de manter as posições dos objetos constantes designa-se 
de constância da posição egocêntrica. 
Assim, a constância posicional é mantida pelo cérebro, pelo envio de cópias sucessivas 
dos comandos para o centro onde se corrigem as deslocações da imagem provocada 
pelo movimento dos olhos. 
A relação entre a propriocepção e o estímulo distal é uma relação que permite saber 
qual dos dois se está a mover (se o observador se o objeto), bem como é importante 
também, na consciência do self e na consciência desse estado que fazemos de nós 
próprios. 
Na verdade, o sistema visual tem que processar, tanto o que se refere à posição relativa 
dos objetos, como o que se refere ao movimento que aqueles aparentam ter na retina, 
derivado do movimento do observador. 
Resumindo, pode dizer-se que o sistema visual apresenta procedimentos de 
compensação que compensam os movimentos do olho, da cabeça e do corpo, bem como 
as variações dimensionais provocadas pela variação das distâncias a que os objetos 
caracterizadores do espaço se encontram. 
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2.4.4. A constância da forma 
A forma é sem dúvida uma das mais complexas e completas qualidades dos objetos. Ela 
inclui características das restantes qualidades do objeto (dimensão, orientação, posição) 
e depende da estruturação das partes do objeto. 
Uma das principais características da perceção da forma é a sua constância. Esta 
característica permite que identifiquemos uma forma, independentemente da sua 
distância, do seu movimento, da sua orientação, da sua dimensão e da sua posição no 
espaço. 
Pode dizer-se que a constância formal, nas formas bidimensionais, reduz com a 
inclinação e, em situações mais extremas, assistimos mesmo a situações de ilusão 
formal, como por exemplo, perceber uma elipse quando se trata de um círculo 
inclinado.28 Ou, reciprocamente, pelo mesmo processo, perceber um círculo, quando se 
trata de uma elipse inclinada. 
Mas, pode dizer-se que as maiores alterações na constância formal acontecem nas 
alterações tridimensionais, dada a alteração substancial que ocorre na imagem da retina 
e a maior disponibilidade que o espaço tridimensional oferece às transformações. 
Existem várias hipóteses que tentam justificar a constância formal: uma das hipóteses 
pode ser mostrada pelo facto de quase todos os objetos do quotidiano terem formas 
cujas propriedades, de orientação, posição, dimensão, cor, textura/material e 
proporcionalidade interna, determinam algum tipo de simetria (não apenas no sentido 
espectral, mas no sentido conferido por Vitruvio); a segunda hipótese tem a ver com a 
familiaridade e o reconhecimento da identidade dos objetos; e a terceira prende-se com 
o movimento e a disparidade ocular que nos permitem observar as diferentes facetas dos 
objetos. 
                                                 
28
 A tendência é, em geral, para fazer prevalecer as formas simétricas, por isso, as imagens dos círculos aguentam 
grandes inclinações perspéticas, sem perda de identificação. 
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Diretamente ligado, ainda que no sentido inverso, ao problema da constância formal, 
está o problema da equivalência formal. Continua sem se saber explicar inteiramente o 
facto de sermos capazes de reconhecer como sendo formas semelhantes, muitas formas 
que apresentam imagens diferentes na retina.  
Dois ou mais objetos são percebidos como semelhantes ou equivalentes quando algo 
neles é diferente. Existem transformações geométricas simples que, quando aplicadas a 
uma determinada forma, a transformam numa outra, que não perde, no entanto, a 
propriedade da semelhança com a primeira. As translações, as rotações, as dilatações ou 
contrações de dimensão e as reflexões, são transformações geométricas que geralmente, 
permitem manter a forma e o reconhecimento da mesma. 
Mas, se é verdade que se sabe que este tipo de operações podem ser usadas em grande 
parte das formas, sem que tal signifique a perca da perceção de semelhança com a forma 
inicial, nada se sabe sobre o tipo de operações que estão envolvidas nesse processo, que 
é o de reconhecer dois objetos com a mesma forma, mesmo quando sujeitos a 
transformações geométricas simples. Fig. 7 (p:62) 
2.5. As partes e o todo 
Nem sempre os objetos lidos como unidades são formalmente uniformes, podendo 
mesmo verificar-se a existência de unidades com partes. 
Ao processo pelo qual uma unidade é dividida em partes designa-se “análise sintática”. 
Trata-se de um mecanismo que depende muito dos pontos de concavidade da 
configuração da unidade. 
A maioria dos objetos complexos é percebida como sendo constituída por partes29 
distintas. Por essa razão, abordaremos esta característica de modo a compreender de que 
                                                 
29
 Uma parte é uma porção do objeto que apresenta características de semi-autonomia percetiva, mas não deixa de ter 
um vínculo com o objeto em si. 
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modo é que o sistema percetivo identifica essas partes e de que modo identifica as suas 
relações. 
Nos atuais estudos consideram-se dois modos possíveis para a identificação das partes 
de um todo: a aproximação por primitivas formais e a aproximação por regras de 
limites/contornos. 
A primeira aproximação parte da ideia de que a perceção da forma dos objetos pode ser 
decomponível em pequenas entidades primitivas. Por exemplo, os sólidos platónicos e 
seus derivados. 
Palmer (1977) considera que esta abordagem tem os seus limites, pois como explicar o 
facto de certas primitivas serem mais facilmente reconhecíveis num determinado 
contexto formal do que noutro? Ou como explicar, que cada parte possa ter uma sub-
parte e, esta última, uma outra, etc.? Como explicar a hierarquia de parte/todo, através 
de primitivas? 
Por um lado, podemos criar uma hierarquia parte/todo através da abordagem por níveis. 
Por outro lado, podemos também abordar o problema, agrupando diferentes partes de 
primitivas em partes de hierarquia superior. 
Existem dois problemas complicados de resolver pela abordagem por primitivas:  
a) Tem que existir um processo bem definido, capaz de discriminar essas primitivas;  
b) Tem que existir um conjunto de primitivas capazes de abarcar a imensidão de formas 
e objetos existentes. 
A segunda hipótese, a da aproximação por regras de limites/contornos é mais 
topológica e apresenta como regra, a regra da descontinuidade côncava. Regra essa, 
que considera que o sistema visual encontra as partes de um objeto onde existem 
alterações dos contornos, no sentido do interior da figura, as designadas 
descontinuidades concavas de superfície. O problema é que nem todas as partes se 
separam desse modo, apresentando em muitos casos, transições suaves. Este facto levou 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
PARTE 1 - Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 58  
 
ao aparecimento da regra da concavidade profunda, que nada mais é do que uma versão 
mais generalista da primeira regra, na medida em que não implica uma descontinuidade 
na concavidade. 
A ideia de que se resolve a identificação das partes apenas pelos contornos côncavos, 
apresentou algumas fragilidades e, por isso, Kaleem Siddiqi e Benjamin Kimia (1995) 
propuseram mais duas regras, a regra dos membros e a regra do estreitamento. 
Posteriormente, Manich Singh, Seyranian, G.D.., Donald Hoffman (1999) 
desenvolveram uma quarta regra, a regra do atalho quando analizam a percepção de 
silhuoetas  
A primeira, como já vimos, considera que os pontos de concavidade são os pontos 
preferenciais para a discriminação das partes; a segunda regra (dos membros), considera 
que os pontos preferenciais da primeira regra se unem segundo a curvatura mínima, 
quando existem indícios de “boa continuidade”; a terceira regra (do estreitamento) 
considera que os cortes são realizados entre dois pontos de mínima curvatura, quando 
um círculo pode ser inscrito nessa região, de modo a incluir aqueles pontos; finalmente, 
a quarta regra (do atalho) considera que o corte é feito de um ponto de mínima 
curvatura para o mais próximo ponto, cruzando um eixo de simetria. 
Na verdade, todas estas regras são variações de uma constante, a de que todas as partes 
tendem a ser identificadas pela sua natureza convexa. Para encontrar os contornos basta 
pensar nos valores de luminosidade, de cor e de textura (Charless Fowlkes, David 
Martin, Jitendra Malik, 2003). 
Dado que os objetos são percebidos como sendo estruturados por partes, subpartes, etc., 
surge uma questão: qual a unidade que é processada primeiro? As partes ou o todo? 
Se considerarmos os procedimentos fisiológicos, poderá parecer que temos que aceitar a 
hipótese atomista, pois tudo começa nos recetores fotossensíveis da retina, para depois 
assumir maior complexidade e globalidade nas regiões superiores do cérebro. No 
entanto, nada nos diz que o processo está completo desse modo e ainda menos factos 
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existem, que comprovem a uni-direccionalidade do processo, pelo contrário, os 
especialistas mostram que existe uma enorme massa de informação em sentido contrário 
e em simultâneo. Segundo Palmer (1999), existe mesmo a forte possibilidade de que a 
experiência percetiva tenha uma linha temporal bem diferente do procedimento 
fisiológico. 
Mais recentes investigações têm encontrado respostas que apontam para uma situação 
globalmente intermédia, tanto pelas interferências estranhas ao processo, como pelos 
aspetos ligados à familiaridade, cuja lógica ultrapassa, tanto a teoria holista, como a 
teoria atomista (R. A. Kinchla & J. M. Wolfe, 1979). 
Acentuam-se ainda mais as dúvidas sobre a própria ideia de hierarquia de precedências 
na relação todo/partes, com as mais recentes descobertas de paralelismo no 
processamento neurológico, com a especialização dos hemisférios cerebrais e com a 
observação de que as escalas de detalhe determinam a origem das discriminações. 
Kinchla e Wolfe (1979) consideram que o sistema visual começa com a observação de 
estruturas de média dimensão (ao nível da imagem na retina) sendo só depois desse 
ponto médio que se inicia a discriminação para níveis mais altos e mais baixos, 
dimensionalmente. Shull, et al, da Ohio State University Newark (2002) apresentam 
resultados de testes em que a familiaridade com os objetos, determina o início do 
rastreamento e da relação entre as partes e o todo. Finalmente, Delis, Robertson e Efron, 
(1986) citados e confirmados por Ronald Hübner, Gregor Volberg, & Tobias Studer 
(2007) e por María J. Blanca & Gema López-Montiel (2009), referem que as lesões nos 
hemisférios esquerdo e direito estão diretamente relacionadas com o processamento do 
todo e das partes. Isto é, a informação global e parcial é processada separadamente nos 
dois hemisférios cerebrais, sendo no lobo temporal-parietal direito onde se processam as 
características globais e no lobo temporal-parietal esquerdo onde se dá o processamento 
local. 
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Se tivermos estas últimas investigações em consideração, é muito provável que exista 
um processamento local e global paralelo e cruzado, sendo a familiaridade e a escala da 
imagem na retina quem determina onde começa o processamento no estímulo distal. O 
facto dos casos de danos neurológicos nos hemisférios laterais serem apresentados 
como exemplos pode ajudar a compreender esse paralelismo, mas parece prematuro 
inferir que não existam interferências entre os dois processamentos em casos normais 
como o faz Palmer (1999). 
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Fig. 2 A imagem apresenta duas leituras possíveis: ou 
a parte superior assume a função de figura e a inferior 
a função de fundo ou vice-versa. Em geral, segundo os 
estudos de Shaun P. Vecera, Edward K. Vogel e 
Geoffrey F. Woodman (2002) existe uma tendência 
natural e um aumento estatístico para considerar 
preferêncialmente a parte inferior da imagem como 
figura, mas tal deriva de inferências baseadas na 
experiência anterior.   
    
 
 
 
 
Fig. 3 Duas situações em que Mary A. Peterson, Erin  
M. Harvey, & Hollis J. Weidenbacher consideram o 
domínio da figura denotativa, mesmo em situação de 
simetria axial. Fonte: Peterson, Harvey & 
Weidenbacher, 1991, pp: 1076-77. 
 
 
 
 
     
      
 
Fig. 4 Completamento visual. Em A e A’ a situação resultante é a espetável, enquanto em B e B’ a situação é a 
possível. Fonte: Sequeira, João M. 
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Fig. 5 As figuras do triângulo e do quadrado, ou ilusões de Kanizsa, pressupõem a existência de figuras apenas 
suscitadas e não dadas, conforme mostram as figuras pequenas. Fonte: Sequeira, João M. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 6 As leis da boa-forma de acordo com a teoria 
da Gestalt com os acrescémos de Palmer. Fonte: 
Sequeira, João M. com base em Palmer, Brooks & 
Nelson (2003, p: 312). 
 
 
 
 
 
Fig. 7 As formas pitagóricas bidimensionais (A) 
reconhecíveis nas seguintes alterações: dimensional 
(B); orientação (C); posição (D); e posição em 
perspetiva (E). 
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3. A influência do Construtivismo Russo30 
 
“Uma arte construtiva que não decora, mas organiza a vida” – El Lissitzky, 1922 
Os Construtivistas31 pretendiam fazer da arte, uma investigação autónoma e científica, 
indagando das propriedades abstratas da superfície pictórica, da construção, da linha e 
da cor e aplica-la às necessidades industriais e sociais do seu tempo, integrando-a com o 
Urbanismo, a Arquitetura e os objetos de uso comum.  
Tendo recebido influências do Futurismo e Suprematismo exerceram também forte 
influência sobre outros movimentos artísticos posteriores, tais como o De Stijl, através 
de El Lissitzky, a Bauhaus através de László Moholy-Nagy e El Lissitzky, assim como 
sobre grande parte da arte de vanguarda russa e genericamente, ao nível do Movimento 
Moderno bem como, já na década de ’60, sobre o Minimalismo. 
Este movimento negou o conceito de uma “arte pura” e procurou abolir a ideia de que a 
arte é um elemento especial da criação humana, separado do mundo quotidiano.  
A arte, renascida das conquistas do novo Estado Operário, deveria fundar-se nas novas 
perspetivas abertas pela máquina e pela industrialização, servindo a objetivos sociais e à 
construção de um mundo socialista.  
Até ao advento do Construtivismo, nenhum movimento artístico, no contexto da arte 
moderna, tinha colocado, tão explicitamente, a função social da arte como uma questão 
política.  
                                                 
30
 O Construtivismo Russo foi um movimento de vanguarda estético-político, iniciado na Rússia, após a revolução 
soviética (1917), pela mão de Vladimir Tatlin (o inicio das suas pinturas em relevo data de 1914) e Alexander 
Rodchenko, e ainda El Lissitzky e Naum Gabo (Naum Neemia Pevsner) e que subsistiu até cerca de 1922, tendo 
influenciado a arquitetura e toda a arte ocidental, feita a partir de então. 
31
 O termo “arte construtivista” foi introduzido pela primeira vez por Kazimir S. Malevich para descrever o trabalho 
de Rodchenko em 1917. 
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O Construtivismo tinha a convicção de que o artista podia contribuir para suprir as 
necessidades físicas e intelectuais da sociedade como um todo, através de um 
relacionamento direto com a produção de máquinas, com a engenharia e a arquitetura e 
com os novos meios tecnológicos, gráficos e fotográficos de comunicação. A arte 
tornou-se assim, um instrumento de transformação social, participando na construção de 
um novo modo de vida e no processo de educação e de consciencialização do povo, ao 
mesmo tempo que tentava satisfazer as necessidades materiais do proletariado 
revolucionário – o seu objetivo era o de propor, não uma arte política, mas a 
socialização da arte.  
O “Manifesto Realista” (1920)32, correspondeu ao primeiro manifesto construtivista, no 
qual se definiram os limites e possibilidades da arte não-figurativa, contrariando as 
ideias metafísicas do suprematismo de Malevich.  
Dentre os aspetos mais relevantes deste manifesto pareceu-nos importante transcrever 
os cinco princípios fundamentais enunciados pelos autores e que sumarizam a filosofia 
geral do Manifesto: 
“Na pintura, renunciamos à cor como elemento pictórico: a cor é a superfície ótica 
idealizada dos objetos; é uma impressão exterior e superficial; é um acidente que nada 
tem em comum com a essência mais íntima do objeto. Afirmamos que a tonalidade da 
substância, ou seja, o seu corpo material que absorve a luz, é a única realidade pictórica. 
Renunciamos à linha como valor descritivo: na vida não existem linhas descritivas; a 
descrição é, nas coisas, um signo humano acidental, não forma uma unidade com a vida 
essencial, nem com a estrutura constante do corpo. O descritivo é um elemento de 
ilustração gráfica, é decoração. Afirmamos que a linha só tem valor como direção das 
forças estáticas e dos seus ritmos nos objetos.  
Renunciamos ao volume como forma espacial pictórica e plástica: não se pode 
medir o espaço com o volume, como não se pode medir um líquido com um metro. 
Olhemos o espaço...O que é senão uma profundidade continuada? Afirmamos o valor da 
profundidade como única forma espacial pictórica e plástica.  
                                                 
32
 Escrito por Naum Gabo e assinado por Antoine Pevsner (seu irmão). Publicado em Moscovo em 1920 para 
distinguir o seu construtivismo de natureza “estética” do de Tatlin de natureza “prática”. 
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Renunciamos à escultura enquanto massa entendida como elemento escultural. 
Todo o engenheiro sabe que as forças estáticas de um corpo sólido e a sua força 
material, não dependem da quantidade de massa; por exemplo: uma via de caminho-de-
ferro, uma voluta em forma de T, etc... No entanto, todos vós escultores de cada sombra 
e relevo, todavia vos agarrais ao velho preconceito segundo o qual não é possível 
libertar o volume da massa. Aqui nesta exposição tomamos quatro planos e obtemos o 
mesmo volume, equivalente a quatro toneladas de massa. Por isso, reintroduzimos na 
escultura a linha como direção e nesta afirmamos que a profundidade é uma forma 
espacial.  
Renunciamos ao desencanto artístico enraizado desde há séculos, segundo o qual os 
ritmos estáticos são os únicos elementos das artes plásticas. Afirmamos que nestas artes 
se encontra o novo elemento dos ritmos cinéticos enquanto formas basilares da nossa 
perceção do tempo real.” (tradução livre da autora, a partir da citação de Gonzalez, A. 
et. al., 1979, pp:269 e 270). 
 
Indiciando, desde início, um acentuado pendor escultórico derivado da colagem, a arte 
construtivista evoluiu progressivamente para a execução de objetos tridimensionais, que 
acentuavam a noção de estrutura e movimento no espaço, por meio de tensões e 
equilíbrios, em detrimento de massas sólidas e estáticas. 
Os artistas construtivistas propunham-se ativar e valorizar a envolvente à obra, 
fundamentando-se no princípio de realidade, já que os materiais são reais e existem num 
espaço real. Estes materiais, bem como as suas formas, passaram, desde aí, a ser os 
portadores de sentido na sua própria substância e na dinâmica das suas relações 
concretas. Para além disso, a escultura construtivista conseguiu introduzir novos 
elementos que sempre haviam sido considerados património do seu entorno e não 
fatores ativos na obra: a luz e o espaço.  
Muita da escultura construtivista não contem iconografia alguma, uma vez que os 
artistas procuravam investigar as propriedades formais específicas de cada material 
(segundo as suas próprias leis de construção, volumetria, ritmos e tensões particulares 
próprias) e destes com o espaço envolvente.  
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As possibilidades desta nova valorização pôde ser melhor explorada através de 
materiais como a madeira, o metal, o vidro, o arame de aço, etc. cujas características 
inerentes ditavam ao artista o seu repertório de formas. A partir da característica natural 
da madeira, ao ser cortada em pranchas planas ou segundo contornos geométricos e, a 
partir do metal, em delgadas lâminas, formando cilindros ou superfícies curvas, assim 
como a débil fragilidade do vidro quando cortado linearmente ou segundo curvaturas 
mais ou menos acentuadas, etc. 
No entanto, esta tónica posta sobre os materiais comuns não representa algo totalmente 
inédito, uma vez que as mesmas ideias já se encontravam expressas no manifesto da 
Escultura Futurista (1912) de Umberto Boccioni, assim como no dos futuristas russos. 
Apesar disso, também é certo que a filosofia subjacente a “esta verdade dos materiais” 
de pendor construtivista, era mais complexa do que a desses outros artistas que 
tentavam respeitar o suporte da sua expressão. 
Para Vladimir E. Tatlin,  
o escultor que se conforma com a especificidade de um dado material, deve deixar-se 
guiar pelas leis naturais se quer que surjam formas necessárias, dotadas de uma 
significação universal (Rowell, 1986, p: 56). 
Esse aspeto do recurso a novos materiais e da componente industrial a eles associada, 
pode dizer-se, que é um dos pontos de convergência com a corrente artística 
minimalista, tal como é o modo como produziu uma rutura com os modos anteriores e a 
capacidade de expansão que demonstrou, fora dos seus próprios limites. 
Ao nível da metodologia de investigação utilizada pelos artistas construtivistas dir-se-ia 
que era desenvolvida “das partes para o todo”, significando que, cada elemento 
empregue na composição geral era estudado exaustivamente em particular, existindo 
uma consciência plena, por parte do artista, das propriedades e funções específicas 
desse elementos quando aplicado ao todo da obra. 
Cada um dos elementos básicos requeria um estudo completo das suas características 
próprias e, caso se viesse a unir a outros, dando lugar a uma composição de maior 
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complexidade formal, havia que ter um conhecimento apropriado das ligações passiveis 
de serem usadas entre as diferentes componentes.  
Tomemos como exemplo alguns aspetos da obra de autores como Tatlin, Rodtchenko 
ou El Lissitzky, por exemplo, para melhor relacionar o seu modo de perspetivar a arte 
com a abordagem Minimalista da década de ‘60.  
Tatlin, não só consegue abrir o volume monolítico, como ao faze-lo, descobre a 
estrutura e o funcionamento interno da peça e revela ao espetador o carácter contingente 
da escultura, relativamente ao meio. Para além do espaço autónomo na escultura, temos 
a referência a uma construção que se define na relação ternária entre o objeto 
construído, a interpretação percetiva deste objeto pelo espetador e as particularidades do 
espaço arquitetónico onde se inscreve ou com o qual se relaciona. Fig. 8 (p: 71) 
Na obra deste autor a estrutura, em alguns casos invisível, está em intima comunicação 
com o espaço que a circunda, o qual se materializa nela a partir de elementos 
frequentemente transparentes, de formas geométricas lineares e planas. 
As Construções Espaciais ou Objectos Espaciais Suspensos (1920 e 1921), de 
Rodchenko, eram realizadas à base de formas geométricas euclidianas puras 
(hexágonos, elipses, triângulos, círculos e quadrados) e feitas numa só peça plana, que 
uma vez suspendidas do teto por um arame, formavam uma construção tridimensional. 
Tratou-se de um tipo de investigação levado a cabo pelo autor que, potenciada pelo 
desenvolvimento de uma só forma geométrica, criava um dinamismo inerente que se 
incrementava pelo modo como a construção se sustinha no espaço. Fig. 9 (p: 71) 
Outro exemplo de investigação na obra de Rodtchenko foi levado a cabo a partir de 
varetas de madeira de igual comprimento, com as quais o artista construiu uma série 
modular de obras verticais onde a simplicidade dos elementos se conjugava com a 
intenção de obter uma estrutura fortemente coesa, capaz de configurar o espaço, tanto 
exterior como interior a essa estrutura.  
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De tudo o que a seu respeito pode ser dito, importa referir que foi um artista pioneiro ao 
anunciar, com o seu exemplo, o fim da pintura de cavalete e o interesse pelo espaço 
tridimensional, bem como uma nova orientação do fazer criativo mais completo do que 
o até então existente, ao articular o seu próprio trabalho de artista com o de investigador 
da plástica construtiva e conformador de teorias didáticas. 
Os espaços Proun33 de El Lissitzky são também muito interessantes, sob o ponto de 
vista dessa relação que se pretende estabelecer com o Minimalismo. No dizer do próprio 
autor “é uma configuração (gestaltung) criativa (domínio do espaço) por meio da 
construção económica do material revalorizado” (Gonzalez, et. al. 1979, p:272). 
Inicialmente estes projetos, formados por superfícies de formas geométricas e cores 
planas, com os quais o autor propunha uma nova conceção do espaço cósmico e sua 
relação dinâmica eram ainda fortemente ligados à pintura. Com o desenvolvimento 
natural que sofreram ao longo dos anos e mercê das influências sofridas por Lissitzky, 
(do contacto que teve com Tatlin, quando foi viver para Moscovo, por exemplo), os 
Proun acederam à terceira dimensão e ao espaço virtual do espetador, através do uso de 
componentes cada vez mais tridimensionais, criando, no dizer do próprio Lissitzky 
“equiparações das possibilidades formais em dependência funcional”, espacial e 
dinâmica dentro do interior de um espaço arquitetónico neutro.  
As suas obras acabaram por converter-se em espaços ambientais, como uma extensão 
do conceito inicial de Proun, que partindo da pintura como transição alcançaram a 
arquitetura. 
Por essa razão, o autor, numa conferência que proferiu em 1921 e na qual explicava o 
novo conceito de Proun estabeleceu algumas premissas:  
1-Forma fora do espaço = 0;  
2-Forma fora do material = 0;  
3-A relação entre forma e material é uma relação entre massa e energia;  
                                                 
33
 Proun, que em Russo significa: “Projetos para a afirmação do novo”. 
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4-O material toma forma na construção;  
5-A medida dos limites de desenvolvimento da forma é a economia. 
Na nova afirmação do espaço Proun, de acordo com a pretensão de Lissitzky, o artista 
passava da contemplação à ação e com isso alterava o seu próprio modo de produção. 
Por meio da intervenção dos materiais na obra era possível conseguir-se a descoberta de 
novos fins e consequentemente de uma mais ampla funcionalidade. 
Os últimos espaços Prounen (dentre eles o da Grande exposição de arte de Berlin) 
deram aso a diversas considerações do autor a respeito do modo de apropriação e 
utilização do mesmo. Segundo o autor, para a organização do espaço de exposição 
houve necessidade de ter em conta, para além das paredes que conformavam o espaço, 
também o teto e o pavimento, posto que: “não se tratava de organizar um quarto para 
habitar, mas antes um espaço onde cada um se pudesse sentir estimulado para 
atravessar”. Para tal, Lissitzky estruturou o espaço, com formas e materiais elementares 
que aplicou nos diversos planos que conformavam o espaço (paralelamente ou 
perpendicularmente a eles), tendo em consideração cada um dos diferentes momentos 
em que o espetador visualizava cada sala, de modo a permitir o relacionamento das 
diversas superfícies mencionadas e com isso, criando uma dinâmica a partir da qual se 
conseguia uma completa configuração espacial. Fig. 10 (p: 71) 
Lissitzky afirma: 
Neste espaço houve como intenção viabilizar princípios ativos, tendo particularmente 
em conta o facto de se tratar de uma sala de visão/exposição, ou seja, para mim, de uma 
sala de demonstração. A organização das paredes não deve ser considerada como um 
quadro = a pintura. Quer “pintemos” as paredes, quer suspendamos quadros nelas, será 
sempre errado. O novo espaço não necessita nem quer quadros. Não se trata de trasladar 
imagens para uma superfície (...); destruímos a parede entendida como leito de repouso 
para quadros. Se quero recriar um espaço fechado à ilusão da vida, procedo assim: 
suspendo na parede uma lâmina de vidro, por detrás da qual não há uma tela, mas 
apenas um dispositivo periscópico que me permite ver em cada instante acontecimentos 
reais, nas suas cores reais e com o seu movimento real. (Gonzalez, et. al. 1979, p: 122). 
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Os elementos específicos com que os construtivistas russos vieram a operar foram: a 
“tectónica”, a “construção” e a “feitura”. E com eles estabeleceram uma relação 
orgânica entre a ideologia construtivista e os aspetos formais, posto que a “tectónica” 
significava tanto a estrutura do comunismo como a exploração efetiva da matéria 
industrial. A “construção” referia-se à sua organização e a “feitura” era a matéria 
escolhida e utilizada com toda a efetividade, sem que se obstaculizasse a “construção” 
ou a “tectónica”. Significa que se assentaram as bases a partir das quais o objeto a 
construir deveria estar composto por diversos elementos materiais organizados pelo 
artista, que obedeciam a leis e técnicas específicas, distintas, por outro lado, das 
empregues pelos artistas que tinham por base a inspiração, a emoção ou um ideário 
filosófico. O conteúdo deslocou-se assim, das condições dos materiais para as suas 
inter-relações com a envolvente espacial imediata. 
 
* 
 
Consultar o ANEXO I, sobre o construtivismo, em que se apresenta o plano de aulas de 
Chernikhov (1931), preparadas para os alunos do curso de arquitetura da Universidade de São 
Petersburgo, sob o título “Construction of Architectural and Machine Forms”. 
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Fig 8 Vladimir Tatlin, Monument à 3ª International, 
1917 
 
 
 
 
 
Fig. 9 Rodchenko, Construções Espaciais ou Objectos 
Espaciais  Suspensos, 1920 e 1921 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 10 El Lissitzky, Espaço Proun, 1923  
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CAPÍTULO 2  
A Escultura Modernista e a inevitabilidade do Minimal 
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Síntese do Capítulo 2 
 
Em finais do século XIX, princípios do século XX consumou-se uma grande 
transformação ao nível da arquitetura e das artes, ao abandonar-se paulatinamente a 
mimesis da realidade e ao procurarem-se novos tipos de expressão no mundo da 
máquina, da geometria, da matéria, da mente e dos sonhos, com o objetivo de romper 
com as imagens convencionais do mundo, para propor formas completamente novas.  
O artista moderno (que se inicia com o individuo autónomo do romantismo), como o 
criador que não está sujeito às exigências de um cliente, rebela-se arrogantemente 
contra a excessiva subordinação da mimesis e contra o princípio da representação. A 
crise da visão estabelecida das coisas e a negação da mimesis desembocam numa festa 
dos sentidos. (J. M. Montaner, 1999, p: 10). 
Os recursos básicos desta transformação foram a invenção, a conceptualização, a 
simplificação, o elementarismo, a justaposição, a fragmentação, a interpenetração, a 
simultaneidade, a associação e a colagem, sob a égide da abstração. E os diversos tipos 
de abstração que se geraram tiveram como veiculo as várias vanguardas que se 
converteram em movimento moderno e noutras que se desenvolveram no seu seio. Esta 
nova sensibilidade implicou uma alteração total dos mecanismos de criação da arte e da 
arquitetura. 
Todo o trabalho se passou a desenvolver no estúdio fechado, evitando a relação 
mimética com a realidade, manipulando novos materiais, inventando formas, 
explorando texturas, montando imagens, etc. Instaurou-se o laboratório do artista como 
lugar de experimentação, o reino mais puro do espírito e do intelecto. Esta nova 
conceção valorizou o abandono das normas da composição clássica – baseadas em 
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critérios antropomórficos, relações de harmonia, simetria, conformações ornamentais, 
aprendizagem através de modelos da história, idealização da natureza, busca da beleza e 
consciência de formar parte de uma tradição – para experimentar novos métodos, 
fossem eles racionais (os métodos mais sistemáticos encontram a sua síntese na escola 
da Bauhaus) ou irracionais (e.g., surrealismo). 
Desde o séc. XVIII (Iluminismo) que se assistia a um processo auto-reflexivo em cada 
uma das artes, ao ponto de quase se repudiar tudo o que era representativo e abrindo 
lugar à arte abstrata. E, se é verdade que o Modernismo pretendeu romper os laços com 
o passado, designadamente com os princípios do romantismo (mesmo com a dimensão 
teórica e de sobriedade do romantismo alemão), por outro, acabou por adotar essa 
vertente auto-reflexiva (desse mesmo romantismo alemão) na qual a arte se dá como 
objeto absoluto permitindo a reflexão sobre si mesma. 
Agora, tudo o que era necessário numa obra de arte estaria contido nela própria.  
A arte autonomizou-se e secularizou-se desde então. 
A escultura ou a pintura passaram a dizer respeito a si mesmas. A arte já não se deixava 
alienar por qualquer espécie de representação da realidade e centrava-se na pura 
escultura ou na pura pintura, o mesmo sucedendo no âmbito, da arquitetura. 
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1. A emergência da forma34 
 
Face à forte tendência formalista desenvolvida nos primeiros e sucessivos anos do 
século XX, os movimentos dadá e surrealista (com particular destaque para o contributo 
dado por Marcel Duchamp), apesar de não terem posto fim à gestaltheory, questionaram 
fortemente o facto das formas, independentemente da sua aparência formal, poderem 
ver-se submetidas a um cúmulo de conotações, associações e simbolismos. Na verdade, 
veio-se a demonstrar (ainda que esse reconhecimento tenha sido posterior) que aos 
valores puramente formais se podiam atribuir novos sentidos e significados, mais 
diretamente vinculados com a própria vida. 
O início da modernidade foi marcada, entre muitos outros aspetos, pela forma única 
como Marcel Duchamp anteviu o futuro da arte, para a qual, não pretendendo impor 
uma nova linguagem revolucionária, propôs uma atitude de espírito que motivou os 
“novos artistas” a seguir outros caminhos e outras formas de expressão, já que para ele, 
a arte do cavalete ou arte retiniana tinha chegado ao fim35. 
De certo modo Duchamp36 desafiou-se a si próprio a compreender o compromisso 
existente entre o artista e o mundo real, rejeitando as aproximações já estabelecidas, 
bem como os modelos Cubistas e Futuristas, seus contemporâneos e mantendo fortes 
                                                 
34
 O termo formalismo descreve uma ênfase da forma sobre o conteúdo ou significado.  
Formalizar é descrever um processo, um objeto, um fenómeno, uma fórmula, etc., de tal modo que qualquer pessoa 
possa entender o que está a ser descrito sem que haja dualidade de interpretação. 
35
 “Desde que os generais já não morrem a cavalo, os pintores já não são obrigados a morrer nos seus cavaletes” 
Duchamp in Engenheiro do Tempo Perdido – entrevistas com Pierre Cabanne. p. 8. 
36
 Foi um dos precursores da arte conceptual e foi também quem introduziu a ideia de ready made como objeto de 
arte (objectos com uma função utilitária, que uma vez destacados do seu contexto habitual e remetidos para a galeria 
de arte, adquirem valor estético). 
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suspeitas a respeito da credibilidade do próprio conceito de “realidade” que os seus 
colegas continuavam a tentar explorar.  
A Duchamp deve-se o facto de ter sido quem lançou as bases conducentes ao 
questionamento e consequente alteração dos conceitos existentes até aí, a respeito da 
praxis artística. Tendo introduzido novas ideias, que passaram a integrar o ideário 
artístico do século XX, tais como: 
- Para fazer arte não é necessário realizar operações manuais, apenas as necessárias para 
tomar decisões; 
- Qualquer aspeto do mundo pode ser tomado como motivo; 
- A obra pode consistir na reunião de materiais pré-existentes. 
Foram estes postulados de Duchamp, bem como algumas das propostas que remontam 
às vanguardas de início do século XX - que por se encontrarem vinculadas a uma nova 
conceção do espaço,37 não pareciam, no seu tempo, constituir verdadeiras obras de arte - 
que tiveram continuidade, primeiro pelos artistas norte americanos, logo seguidos dos 
artistas europeus da década de ’60. 
A arte decorrente destas mudanças ao nível do pensamento artístico passou a dar 
preponderância às qualidades puramente formais ou abstratas das obras, ou seja, 
passaram a valorizar-se os elementos visuais, tais como a forma, a composição, as cores 
ou a estrutura e a acreditar que os valores estéticos podem sustentar-se por si mesmo e 
que o juízo da arte pode ser isolado de outras considerações de ordem ética ou social. 
Apesar das obras produzidas nesta altura revestirem diferentes tendências, focar-nos-
emos particularmente naquelas que ficaram conhecidas por Minimalistas e que se 
caracterizaram, entre outros aspetos, pelo resultado da experiência visual estética tendo 
                                                 
37
 Referimo-nos às iniciativas inéditas e às instituições de artistas pertencentes à vanguarda histórica (Pablo Picasso, 
Boccioni, Kurt Schwitters, Tatlin, El Lissitzky, etc.) que ainda que pouco desenvolvidas e valorizadas no seu tempo, 
foram posteriormente incorporadas num novo contexto social, económico e cultural, conducente a uma total abertura 
dos limites espaciais até aí espartilhados pelo anterior conceito de escultura.  
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como característica fundamental a austeridade que, ultrapassando os valores 
geométricos, combinava a forma com o conteúdo.  
O rigor da geometria pura dos cubos, prismas, esferas, pirâmides, cones e cilindros 
favorecia a criação de obras que se destacaram pela forte ideia de unidade compositiva 
decorrente da busca da síntese e do essencial. O caráter anti-histórico da arte 
Minimalista e a sua aspiração a deter-se no tempo presente, manifestou-se a partir da 
recorrência a estes sólidos; figuras dissociadas de qualquer referência, estilo ou 
contingência temporal.  
As esculturas Minimalistas eram bastantes diversificadas podendo acentuar 
características tão diferentes como: a iconografia, a estrutura, a situação no espaço, a 
técnica, os materiais, a escala, o volume ou o funcionamento semântico. Eram 
frequentemente construídas em materiais industriais ou de construção tais como o aço, a 
fibra de vidro e o contraplacado e fabricadas de acordo com as especificações do artista. 
O valor da “mão do artista” – o gesto único que define a habilidade e o estilo de um 
individuo – era inimigo destes artistas minimalistas e a obra de arte tornou-se, em 
teoria, não um objeto “original”, mas uma representação da ideia a partir da qual foi 
concebido. Esta noção permitia a criação e destruição das peças, quando necessário; 
Sem título (Peça de Canto) 1962, de Robert Morris, por exemplo, pode ser re-fabricada 
sempre que vai ser exposta. 
No contexto do minimalismo - que privilegiou as formas abstratas e geométricas, 
despidas de acentos ilusionistas ou metafóricos - talvez sejam os trabalhos de Robert 
Morris os mais exemplificativos dessa nova tendência, pelo modo como enfatizam a 
perceção.  
O trabalho de arte, para Morris, define-se como o resultado de relações entre espaço, 
tempo, luz e campo de visão do observador.  
Informado das teorias do corpo e da perceção, Morris explorou as circunstâncias do 
objeto de arte como de facto o encontramos. Questionou-se das razões pelas quais, o 
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espaço e as condições de exposição das peças eram ignorados e indagou das razões que 
levavam o objeto a surgir como único ponto de focagem, negligenciando-se tudo o mais 
que o circunscrevia; desde a sua moldura à parede onde é suspenso, até mesmo à 
conformação do espaço no qual o objeto é colocado. 
“sculpture always exists somewhere relating to something at some moment.” (Morris, 
1995)38 
Tomando algumas obras do seu corpo de trabalho produzido entre 1965 e 1966: o grupo 
de trabalhos em 'L' - em que formas idênticas parecem diferentes em função das 
diferentes relações que assumem entre si e com o fundo (o espaço em que se inserem) - 
demonstram bem o modo como Robert Morris pretendeu explicitar as condições de 
perceção e exposição e o facto destas afetarem sempre a compreensão do objeto de arte 
por parte de quem o observa. Fig. 11 (p: 87) 
Com estas peças dispostas no espaço da galeria, em posições diferentes, o autor 
desafiava a que o observador visse as peças como iguais. Mas uma análise mais 
aprofundada das evidências mostra que elas só podem ser entendidos como “diferentes” 
- diferente forma e diferente dimensão. Foi essa especificidade que Morris compreendeu 
não ter sido suficientemente investigada, mesmo pelas múltiplas experiências avant-
garde que definiram o Modernismo, deixando espaço à sua própria interrogação e 
pesquisa – “My actions in making art fell on the side of the question rather than of the 
statement” (Morris, 1995)39. 
Os L-Beams de Morris foram apresentados na exposição “Primary Structures: 
Younguer American and British Sculpture” (entre 27 de Abril e 12 de Junho de 1966). 
A exposição teve lugar no Museu Judeu de Nova Iorque e teve a capacidade de lançar o 
Minimalismo no ideário da arte contemporânea no plano internacional. As discussões, 
                                                 
38
 “A escultura existe sempre algures relacionando-se com algo em determinado momento”, tradução livre da autora. 
39
 “Os meus atos em fazer arte encontram-se do lado da pergunta mais do que do da afirmação”, tradução livre da 
autora. 
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ao nível da crítica e da história de arte, que se seguiram à exposição, resultaram em 
importantes debates acerca da inerente significação do objeto Minimalista, do papel do 
artista na sua produção e do papel do observador relativamente à criação do sentido da 
obra. 
Ao posicionar duas peças “L-Beams”, de aproximadamente 2,5 m, em fibra de vidro, no 
espaço da galeria (as imagens relativas a esta obra frequentemente mostram três peças), 
Morris demonstrou que existia uma separação entre o objeto em si e a perceção de cada 
um relativamente a ele.  
Em direta oposição ao foco modernista na sintaxe interna do objeto, ou seja, ao modo 
como o objeto pode ser entendido como algo “auto-contido”, Morris optou por analisar 
a sintaxe externa; a teatralidade do objeto – o modo como o objeto se estende para a sua 
envolvente, para lá de si mesmo.  
Nos seus diversos ensaios escritos em finais da década de ’60 Morris explicitou o modo 
como entendia a escultura: 
Uma função do espaço, da luz e do campo de visão do observador (...) pois que é o 
observador quem altera a forma constantemente, ao alterar a sua posição relativamente à 
obra. (...) Existem dois termos distintos: a constante conhecida e a variável da 
experiência.  
Esta última frase revela bem o paradoxo dos L- Beams. Na verdade, não é possível 
conciliar aquilo que vemos com aquilo que sabemos, por mais que tentemos. Os objetos 
de Morris surgiam de um modo, “a variante experiênciada”, mas na mente de cada um 
eram identificados como sendo outra coisa, “a constante conhecida”. 
Além da unidade e da simplicidade, admite-se que a qualidade de uma obra minimalista 
também reside na precisão técnica e na exaltação da materialidade dos elementos, a 
partir de onde emana a beleza dos objetos. Ainda, a retórica da repetição configura-se 
como um outro princípio básico destas composições, como pode ser reconhecido nas 
obras que se seguem. 
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Sem título (Cubos espelhados) 1965/71 é um trabalho reproduzido em 1971 e 
atualmente exposto na Coleção da Tate Modern. Figs. 12 e 13 (p: 87) 
A obra consiste em 4 cubos espelhados, cada um com 0,914 x 0,914 x 0,914 m, situados 
no pavimento da galeria numa relação de posicionamento direta entre si. A disposição 
dos quatro sólidos cúbicos espelhados configura um espaço vazio gerando grande 
tensão formal. Apesar de não haver nenhum obstáculo material que separe o espaço em 
torno da sala, do espaço vazio delineado pela disposição dos cubos, a tensão formal 
criada é tal, que induz o espectador a percorrer o espaço ao redor dos cubos, mas não o 
espaço entre os mesmos, como se se tratasse de uma área que não pudesse ser 
atravessada ou transgredida. A instalação original dos cubos espelhados tinha a intensão 
de estar ao ar livre - Fora de portas os cubos surgem mais inquietantes porque se torna 
mais evidente o desacordo entre figura e fundo. 
Os cubos originais foram feitos para a exposição de Morris, na Green Gallery, Nova 
Iorque, 1965 (ver figura 2), no entanto acabaram por ser destruídos pelo autor pelo facto 
das caixas de suporte, por serem feitas de Perspex não permitirem a adequada aderência 
dos espelhos aplicados na sua superfície exterior.  
O posicionamento e colocação da obra são elementos cruciais para a experiência e 
participação pretendidas no ato de contemplação da mesma. Como afirmou Morris: 
“originalmente o espaço entre as caixas era equivalente ao volume combinado das 
quatro caixas, mas recentemente, deixei de seguir essa regra e posiciono-as tendo em 
vista o espaço da sala de exposição – mantendo sempre espaço suficiente entre elas para 
se poder passar.” (Robert Morris, 1995). 
No ensaio “Notes on Sculpture, Parte 1”, publicado na revista Artforum de Fevereiro 
de1967, Morris escreve: 
Nos poliedros regulares mais simples, tais como cubos e pirâmides, não se torna 
necessário movimentarmo-nos em torno do objeto para captar o sentido do todo - para a 
gestalt ocorrer. Vemos e imediatamente acreditamos que o padrão na nossa mente 
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corresponde ao facto existencial do objeto. A crença, neste sentido, é uma espécie de fé 
na extensão espacial.  
À medida que a obra continuamente se transforma e se adapta à envolvente e, à medida 
que o observador caminha em seu redor, o reflexo do observador, inegavelmente, 
interage e altera a escultura. A obra induz a que se questione o ambiente em que cada 
qual se encontra. E conduz ao questionamento sobre aquilo que vê e em que se crê 
como verdadeiro. Em “Meaning and Understanding, de Wittgenstein, o autor afirma: 
“The meaning is the use” (A. Kenny, 2006, p: 57).40  
A obra de arte não tem que ser visualmente complexa para propiciar uma experiência 
complexa. Isto mesmo acabámos de constatar em Cubos Espelhados, a que temos vindo 
a fazer referência e em L Beams, que também analisámos brevemente, vejamos agora o 
que acontece na obra de outros autores como Judd e LeWitt, por exemplo. 
 
Tal como o uso de uma Gestalt (de formas unitárias), por Morris, servia para se evitar a 
divisibilidade do trabalho, os “objetos específicos” nomeados por Judd afirmavam-se 
pela sua tridimensionalidade com existência específica, real e atual, diametralmente 
opostos ao espaço da representação, ilusionista. O uso de uma materialidade industrial, 
impessoal, reforçava a ausência de uma valoração do trabalho pelo traço do artista. Pelo 
contrário, este aparecia como propondo situações e relações, nas quais o grande 
protagonista era o sistema: obra-observador-contexto.  
Opondo-se diametralmente à escultura que é “feita por partes, por adição, composta” e 
na qual elementos específicos se separam do todo e estabelecem relações no interior do 
trabalho, os objetos específicos minimalistas operavam sem partes e, por isso mesmo, 
sem hierarquia. Além da aparência industrial bem acabada, a ocorrência de formas 
                                                 
40
 O significado é o uso, tradução livre da autora. 
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simples (onde o cubo é a mais frequente) e de uma disposição sequencial de peças 
idênticas no espaço, reforçavam a apreensão de “uma coisa depois da outra”41. 
Os seus trabalhos, que em geral, resultam de uma radical simplificação das formas, dos 
materiais e das cores, acentuam as suas próprias qualidades físicas e plásticas, sem 
imitar ou expressar nada para além da realidade física e sensível das próprias formas. 
Apesar disso e segundo refere Susan Gablik em, Has Modernism Failed?, o problema 
da composição, para Judd era um fator menos importante que a escala, a luz, a cor ou a 
superfície. 
A generalidade das obras de Donald Judd realça a materialidade dos objetos e explora o 
mecanismo da repetição, aludindo à serialização industrial. A Judd interessava a 
tridimensionalidade da escultura e a relação que os objetos estabeleciam com o espaço. 
A partir da regularidade das disposições e afastamentos entre os elementos, estabelecia-
se um sentido de ordenação geométrica preciso e rigoroso que não pretendia representar 
nada nem manifestar qualquer tipo de significado.  
O dimensionamento42 do objeto (de arte) era outro fator de grande relevância, por estar 
diretamente relacionado com o espaço existente entre o sujeito e o objeto. Pois, para que 
a obra pudesse produzir o efeito desejado sobre o observador, a dimensão do objeto era 
calculada com grande exatidão.  
Donald Judd produziu séries de esculturas repetitivas em forma de caixas que eram 
colocadas em paredes ou no pavimento e para as quais, tanto os espaços vazios no 
                                                 
41
 Esta expressão de que Donald Judd se socorre para expressar a sequencialidade das peças no espaço é retirada do 
Ulisses de James Joyce, em que um dos personagens, Stephen Deadalus, ao caminhar na praia, apercebe-se da 
diferença entre aquilo a que ele chama “a experiência da audição” e “a experiência da visão”. Na experiência da 
audição, à medida que vai andando, vai batendo com os pés no cascalho, no chão, na areia grossa da praia irlandesa e 
percebe que a experiência auditiva é sempre de “uma coisa depois da outra”, como os passos: um passo a seguir ao 
outro. Ele chama-lhe, em alemão nacheinander, uma coisa a seguir à outra; e a experiência visual é diferente, é uma 
coisa simultânea, as coisas estão todas lá ao mesmo tempo e estão umas ao lado das outras. Ele chama-lhe 
nebeneinander, uma coisa ao lado da outra. 
42
 Falar de escala, significa estabelecer uma comparação entre duas entidades - O objeto em relação ao mundo, à 
cidade, ao homem, etc. – Neste caso a escala dos objetos minimalistas é relativa ao espaço em que se inserem e ao 
homem, como ser que irá usufruir da obra. 
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interior dos sólidos quanto as distâncias entre os mesmos participavam ativamente da 
composição, delineando um ritmo regular composto pelos cheios e vazios. Assim, a 
noção de unidade da obra era estabelecida a partir da sua leitura como um todo. Cada 
um dos sólidos, individualmente, perderia o seu sentido. Fig. 14 (p:88) 
 
No caso da obra proposta por Sol LeWitt, pode dizer-se que teve como principal 
objetivo a criação de uma arte física cada vez mais pura, à custa da eliminação criteriosa 
dos elementos excedentários da composição, num processo de investigação, comparável 
ao método científico43. 
Com este fim, LeWitt reverteu completamente os procedimentos, materialmente 
baseados e enfatizou a primazia da ideia ou conceito da obra, que seria depois 
concretizada em qualquer material considerado mais apropriado para o efeito. Uma vez 
mais, na busca de uma simplicidade e lógica máximas, LeWitt adotou a ideia de usar 
progressões matemáticas elementares, ou séries, como bases para o seu trabalho. Este 
aspeto em particular teve a vantagem de eliminar quaisquer elementos de expressão 
residual na obra, pessoais ou subjetivos: o artista seguiria a premissa predeterminada, 
até à sua conclusão, evitando a subjetividade. O acaso, o gosto ou formas 
inconscientemente recordadas não teriam parte no resultado. “O artista serial não 
procura produzir um objeto belo ou misterioso, mas funciona meramente como um 
funcionário que cataloga (sic) os resultados da sua premissa”.  
Baseado em variações de malhas tridimensionais, Sol LeWitt produziu uma série de 
obras a partir da experimentação de mecanismos criativos sequenciais e repetitivos num 
processo ininterrupto de exploração de relações entre elementos, nos quais um trabalho 
                                                 
43
 O método científico é um conjunto de regras básicas de como se deve proceder a fim de produzir conhecimento, 
dito científico, quer este seja um novo conhecimento, quer seja fruto de uma integração, correção (evolução) ou uma 
expansão da área de abrangência de conhecimentos pré-existentes. Na maioria das disciplinas científicas, o método 
consiste em juntar evidências empíricas verificáveis - baseadas na observação sistemática e controlada, geralmente 
resultante de experiências ou pesquisas de campo - e analisá-las com o uso da lógica. Para muitos autores, o método 
científico é a lógica aplicada à ciência. 
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conduzia à realização de um próximo. Os produtos desta série são totalmente auto-
referenciados, não se relacionando com nada, para além deles próprios. O artista recorre 
também ao conceito de estrutura da obra artística, relacionando-o com o princípio do 
mínimo irredutível. Cabe ressaltar que este conceito não é aqui utilizado na sua aceção 
tectónica, mas sim como uma construção abstrata, que remete para qualquer conjunto 
constituído por uma pluralidade de partes e elementos que se inter-relacionam de modo 
inteligível, integrando uma disposição organizada. 
“Two Open Modular Cubes/Half Off” é uma de um vasto número de obras de LeWitt 
que utiliza cubos aberto em variadas sequências simples ou combinações. Pertence a um 
grupo de obras (que totalizava quinze peças, à data em que foi adquirido pela Tate 
Gallery), numa dimensão particularmente grande, no qual o cubo básico unitário vai 
sendo progressivamente adicionado ao conjunto em permutações variadas, as diversas 
combinações propostas pelo autor vão-se tornando mais complexas, apesar de manterem 
sempre a clareza de identidade como combinação resultante de cubos abertos, idênticos. 
LeWitt afirmou não ter intensão de explorar todas as possíveis permutações dos cubos, 
mas escolheu aquelas que pareciam ser “as mais contundentes (simples, básicas e 
inteligíveis)”. Decidiu também que a escala deste corpo de trabalhos deveria ser humana 
e que a altura do cubo, 1600 mm, seria aproximadamente aquela que correspondia à 
altura do olhar do artista. A maioria das peças foi manufaturada na Holanda, a partir de 
tubos de alumínio de secção quadrada. Figs. 15 e 16 (p: 88) 
 
A obra de Carl Andre ocupa uma posição transitória essencial na arte contemporânea. O 
próprio artista a situa no mesmo grupo em que se incluem Constantin Brancusi e Henry 
Moore, mas no entanto historicamente, situa-se num contexto mais recente de gestos 
ideacionais. Dentre as obras relevantes deste autor podemos considerar: Altstadt Copper 
Square, 10 x 10 (1967), na qual o espaço fica definido tanto pela obra como pelo 
espetador, que é livre para a atravessar; Fall (1968), um ângulo de aço laminado a 
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quente; e Trabum (Element Series) (1960; executado em 1977), um cubo de nove feixes 
entrelaçados em abeto de Douglas. Fig. 17 (p:88) 
Estes exemplos incorporam as características da escultura de Andre, que se caracteriza: 
pelo uso de materiais ready-made; o emprego de unidades modulares; e a articulação da 
tridimensionalidade, tendo em linha de conta o espaço negativo da obra, tanto quanto o 
positivo.  
Carl Andre busca a eliminação da dualidade na representação da relação figura/ fundo e, 
para isso, intervém no espaço (produzindo cortes no espaço, por exemplo). O objetivo é 
equilibrar as duas regiões para que nenhuma possa assumir o papel de figura em 
detrimento de um fundo, que necessariamente seria remetido para uma situação 
secundária ao nível da perceção visual. 
Na sua transição confessa da exploração da forma à exploração da estrutura e do lugar, 
Carl Andre coloca um enfase significativo na relação entre o lugar e o observador. Os 
seus arranjos não teatrais, pseudoindustriais encontram-se algures entre serem meras 
ideias e testarem os limites da presença física. 
Outra das características interessantes da obra deste autor é o facto deste procurar 
reduzir o vocabulário da escultura a elementos básicos, tais como quadrados, cubos, 
linhas e diagramas. A poética desempenha um importante papel no trabalho de Andre, 
manifesto mais literalmente através das suas experiências com equivalentes linguísticos 
aplicados à escultura. Desde os anos ’60 que o autor criou poemas e, na tradição da 
poesia concreta, situou as palavras na página como se se tratasse de um exercício de 
desenho. Carl Andre frequentemente recorre a vocabulário antigo para intitular as suas 
obras numa tentativa de tecer uma linguagem primordial da forma; por exemplo, o título 
“Trabum” significa “trave de madeira”, em Latim. A busca consistente de modelos 
simples e racionais incorpora uma filosofia moral, bem como uma prática artística.  
Perante os aspetos analisados, pode inferir-se que a assimilação intelectual desta aceção 
de arte impele o espectador a exercer uma posição muito mais pró-ativa do que 
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contemplativa, exigindo a realização de um esforço intelectual interpretativo para a 
compreensão da obra artística. 
Contrariamente ao que uma leitura mais desinformada possa sugerir, as expressões 
artísticas desenvolvidas a partir de um conceito minimalista não implicam um grau 
menor de elaboração comparativamente a outras realizações artísticas que se recorram 
de outros princípios. Enquanto uma conceção artística não-minimalista parece 
sofisticar-se à medida que se adicionam elementos à composição e se estabelecem 
relações, na abordagem minimalista esse processo inverte-se e refina-se a partir da 
subtração de elementos e da simplificação de relações, até que seja alcançado o ponto 
de equilíbrio determinado pelo artista. 
Assim, a busca do mínimo indecomponível refuta a agregação de elementos 
compositivos complementares, considerados supérfluos e prescindíveis para a expressão 
da sua essência. Este não é um objetivo necessariamente simples, pois vai no sentido do 
limite, a partir do qual a obra não pode mais ser reduzida, sob pena de passar a assumir 
uma condição de não-existência enquanto obra. Neste sentido, a extrapolação 
conceptual deste limite conduziria a uma espécie de niilismo artístico. 
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Fig. 11 Robert Morris, Sem título (L Beams), 1965. 
Originalmente feitas em contraplacado e, mais tarde, 
produzidas em fibra de vidro e em aço inoxidável, 
dimensão de cada peça: 2,5 x 2,5 x 0,6 m. 
    
 
 
 
 
 
Fig. 12 Robert Morris, Sem título (Cubos Espelhados) 
(vidro espelhado e madeira 914 x 914 x 914 mm), 
1965/71, Tate Modern, Londres. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 13 Robert Morris, Sem título (Cubos espelhados), 
1965, Green Gallery, Nova Iorque.   
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Fig. 14 Donald Judd, Sem título, 1968 
 
 
 
Fig. 15 Incomplete Open Cube 8/11, Sol LeWitt, 
1974. 1,0x1,0x1,0 m.  
 
 
 
 
 
Fig. 16 Sol LeWitt, Two Open Modular Cubes / Half 
Off, 1969. 1,0x1,0x1,0 m. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 17 Carl Andre, Trabum, Concebida em 1960; 
Executada em 1977. 
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CAPÍTULO 3  
Em busca do Objeto Minimalista 
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Síntese do Capítulo 3 
 
Entre as décadas de 60 e 70 do séc. XX, alguns artistas estabelecidos em Nova Iorque, 
começaram a fazer exposições independentes de obras tridimensionais, que foram 
consideradas, pelos críticos de arte, como tendo elementos suficientes em comum para 
serem discutidas e tornadas públicas como um movimento artístico que viria a ser 
conhecido como Arte ABC, Minimalismo ou Arte Minimal44. 
O eixo de transformações que daí resultou foi determinante para a ambição da arte 
contemporânea e continua a constituir uma base de paradigma aberto à potencialidade 
de múltiplas apropriações e interpretações, que têm definido o campo de ação de várias 
áreas criativas. 
Também a teoria de uma “arquitetura minimalista” tem sido englobada nesta rede, 
lançada a partir do fenómeno artístico minimal, em tentativas sucessivas que conduzem 
frequentemente esta problemática a uma mera iconologia de abstração formal neo-
racionalista, acentuando uma teia de equívocos e nivelamentos que passam ao lado das 
questões intrínsecas às obras produzidas por Judd e outros artistas seus contemporâneos. 
Interessa identificar a via de um minimalismo ativamente comprometido com o mesmo 
universo de experimentação e abertura que marcou a intensidade minimal dos anos 60, 
expondo a possibilidade desta coabitação conceptual. 
 
 
 
                                                 
44
 Pese embora a recusa desses artistas, em aceitarem essa designação. 
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1. A fundametação teórica do Minimalismo  
 
A fundamentação45 teórica do Minimalismo teve por base dois textos – o ensaio de 
Donald Judd, “Specific Objects” e o texto de Robert Morris, “Notes on Sculpture” – dos 
quais se procurou fazer uma leitura interpretativa, a partir das fontes primárias, de modo 
a melhor compreender e enquadrar a problemática do minimalismo e da sua relação 
com o Modernismo (aspetos de convergência e de rutura), bem como o da relação do 
observador com a obra de arte, num contexto espácio temporal. Esta leitura, para além 
do mais, permitiu ainda encontrar as bases justificadoras para a aproximação entre as 
práticas, escultórica e arquitetónica, que foi ocorrendo de forma inequívoca a partir de 
finais das décadas de 1970, até aos dias de hoje.  
Para além disso, importa referir que se optou por manter os títulos originais das obras 
em análise, como título dos sub-capítulos que se seguem, de modo a reforçar o facto das 
ideias e problemáticas expressas serem aquelas que explicam e justificam a prática 
minimalista de início da segunda metade do século passado, sob a nossa interpretação.    
1.1. Specific Objects46  
Mais de metade do melhor trabalho artístico surgido nos últimos anos não se insere 
no âmbito da pintura nem da escultura. (...) Esta nova obra é diversificada e muito 
nela (...) é diversa, mas há aspetos que ocorrem quase em comum. (Judd, 2005 
p.181).  
 
                                                 
45
 Fundamentação, aplicada no seu estrito senso: Que serve de base, ou de fundamento. Alicerce para a construção. 
46
 Título do ensaio da autoria de Donald Judd, publicado pela primeira vez em 1965 na revista Arts Magazine. 
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Se é verdade que todo o processo de renovação de princípios implica objeções à obra 
anterior, também é verdade que essas objeções são principalmente relevantes para a 
nova obra47. 
O novo modo de trabalhar minimalista, que não podia ser considerado nem pintura nem 
escultura, acabou por desafiar tanto uma como outra das artes e tornar-se relevante para 
a generalidade dos artistas. Para além do que, também acabou por alterar os próprios 
princípios da pintura e da escultura feitas a partir de então. 
Judd considerava que o principal aspeto ‘errado’ (no seu entender), relativamente à 
pintura, era o facto de ser feita sobre um suporte retangular plano, posicionado 
paralelamente ao plano da parede. “O retângulo é uma forma em si mesma; é a forma no 
seu todo e, consequentemente, determina os limites de qualquer composição que nele se 
insira”. A título de exemplo, Judd invocava as obras de Rothko e de Kenneth Noland a 
respeito das quais considerava existirem, tanto nos rectângulos do 1º como nos círculos 
do 2º, áreas dominantes da pintura e depois áreas remanescentes que se situavam entre 
essas áreas expressivas e o limite da tela, chegando mesmo a afirmar, que “tudo o que é 
espacializado num retângulo, ou numa superfície plana em geral, sugere algo dentro ou 
sobre algo mais; sugere um objeto ou figura no espaço que é mimetizado na tela – este é 
o principal propósito da pintura” (Judd, 2005).  
A respeito da escultura, constata-se que grande parte da obra feita até à década de 
sessenta, se caraterizava por ser composta por partes, ou seja, feita por adições onde, 
para além das partes principais permanecerem relativamente discretas, elas e as partes 
menores, acabavam por não ser mais do que uma coleção de variações que desprezavam 
o todo e estavam sujeitas a hierarquias de proximidade à ideia, ou ideias, principais. A 
madeira e o metal eram os materiais mais comuns, quer aplicados isoladamente, quer 
em conjunto e, se em conjunto, eram sempre aplicados sem muito contraste - raramente 
                                                 
47
 Importa referir que o autor, nunca cita as novas peças da arte Minimalista como esculturas ou pinturas, nem 
designa, de forma diferenciada as áreas disciplinares existentes no âmbito da arte e cuja especificidade, o 
modernismo fez questão de diferenciar.  
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existia cor - o contraste médio e o monocromatismo natural eram aquilo que prevalecia 
e ajudava a unificar as partes. 
A nova abordagem tridimensional, proposta a partir da década de sessenta, alterou 
profundamente as características referidas anteriormente. A principal diferença que se 
fez sentir no âmbito da diversificação destas obras, ocorreu entre: trabalhos mais 
objetuais (peças únicas) e obras “abertas” e “extensivas”, mais ou menos territoriais48. 
No entanto, estas não se caracterizaram pela acentuação da diferença na sua natureza ou 
aparência. A maior novidade que apresentavam era o facto de serem de grande 
dimensão e dos materiais usados serem mais enfatizados do que anteriormente. 
Por outro lado, as partes constituintes da escultura passaram a estar subordinadas ao 
todo e não separadas dele e, por essa razão, a escultura passou a ser apreendida de uma 
só vez e não por partes. No entanto, esta característica tão importante e caracterizadora 
desta nova abordagem, já encontrara precedentes na obra de Jean Arp (Hans Arp) e, 
frequentemente, na de Brancusi ou nos ready- mades de Duchamp e noutros objetos 
dadaístas.  
Os aspetos de neutralidade, redundância e forma e imagética não poderiam ser co 
extensivos sem as três dimensões e sem os próprios materiais49.  
As cores integrais foram amplamente utilizadas nestas novas obras tridimensionais, por 
serem simultaneamente naturais e sensíveis, ao mesmo tempo que apresentavam uma 
vasta gama.  
                                                 
48
 Existiram autores que experimentaram as duas abordagens, como Oldenburg, p. ex. 
49
 A obra de Frank Stella, por exemplo, possibilita a compreensão de algumas dessas características a que se tem 
vindo a fazer referência. A sua pintura (com forma) permite verificar a correspondência entre a periferia das peças e 
as linhas nelas inscritas. As linhas ou riscas não são elementos discretos da composição. A superfície pintada 
distancia-se do plano da parede, mais do que o habitual, apesar de permanecer paralela a esta. E, uma vez que a 
superfície pintada é excecionalmente unificada e envolve pouco ou nenhum espaço, o plano paralelo da parede, 
resulta invulgarmente distinto.  
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“A ordem não é racionalizada e subjacente, mas é simples, como uma ordem de 
continuidade, onde as coisas se sucedem, umas a seguir às outras.” (Donald Judd, 
2005). 
À medida que a pintura e a escultura (no sentido tradicional do termo) se 
sedimentarizaram, uma parte significativa do seu sentido deixou de ser credível, já que 
estas passaram a valer-se de regras e processos sistematizados de elaboração técnica que 
lhes retiravam a espontaneidade e o vigor do ato criativo. 
As novas obras tridimensionais tentaram propor uma nova maneira de ler a arte.  
Uma pintura deixou de ser uma mera imagem. As formas, a unidade, a projeção, a 
ordem e a cor, passaram a ser específicas, agressivas e poderosas. 
O uso das três dimensões também deixou de corresponder ao uso de uma determinada 
forma reconhecida. As três dimensões passaram a ser, fundamentalmente, um ‘espaço’ 
para explorar.  
Alguns dos aspetos mais gerais persistiram de obra para obra, tais como o de serem 
semelhantes a ‘objetos’ ou serem ‘específicas’, mas há outras características que se 
foram desenvolvendo ao longo do tempo e que, a esta distância histórica, já são 
reconhecíveis e passíveis de referência. Refiro-me ao tipo de materiais usados, não 
necessariamente comuns aos diferentes autores, ao tipo de volumetrias (formas) 
propostas, ao recurso cromático (ou não), etc.  
O que se verifica atualmente é que a abrangência destas novas obras tridimensionais foi 
suficientemente vasta para poder ser subdividida nas diversas formas e quiçá, 
categorizada, com vista a um estudo mais aprofundado. 
A tridimensionalidade configura o espaço real. Esse aspeto permite a libertação do 
problema do ilusionismo e do espaço literal - do espaço dentro e em torno de marcas e 
cores - e corresponde à libertação de uma das mais notórias e objetáveis ‘relíquias’ da 
arte cartesiana europeia. Os diversos limites da pintura deixaram de estar presentes. 
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Uma obra passou a poder ser tão poderosa como foi pensada para ser. O próprio espaço 
passou a ser intrinsecamente mais poderoso e específico, do que a pintura sobre uma 
superfície plana. Claro está que, qualquer coisa a três dimensões pode assumir qualquer 
forma, regular ou irregular e pode estabelecer qualquer relação com os limites do espaço 
onde se insere: parede, chão, teto; com o espaço em si (interior ou exterior) ou com 
coisa nenhuma. Bem como pode ser realizada em qualquer material, quer seja em bruto 
ou pintado. 
Donald Judd defendia que “A ‘coisa’ como um todo, a sua qualidade como um todo, é 
aquilo que a torna interessante”. Segundo ele, não deveria ser necessário a uma obra ser 
de grande complexidade formal, obrigando o fruidor à comparação e à análise das 
diversas partes constituintes. Estes novos objetos eram unitários e, por isso, intensos, 
claros e poderosos.  
A arte europeia sempre representou o espaço e aquilo que nele estava contido, com 
grande sentido de unidade e interesse estético. A pintura abstrata anterior a 1946 e a 
maioria da pintura subsequente, manteve a subordinação representacional do todo para 
com as partes. O que a nova obra tridimensional veio propor foi que a forma, a imagem, 
a cor e a superfície fossem únicas e não parciais ou disseminadas. Deixaram de existir 
áreas ou partes neutras (ou moderadoras), conexões ou áreas de transição.  
O uso das três dimensões tornou possível o uso de todo o tipo de materiais e cores. A 
maior parte das obras passou a envolver novos materiais, tanto materiais recentemente 
inventados (à época), como aqueles que, já existindo, não eram utilizados em arte. 
Passou a ser prática comum a aplicação de produtos de origem industrial e mesmo do 
recurso a técnicas industriais de produção das peças, se bem que esta última 
possibilidade acabou por não ter grande aplicação devido aos elevados custos que 
envolvia.  
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Apesar de tudo, a maior parte desses novos materiais nem sempre tiveram custos muito 
acessíveis, para além de que eram difíceis de relacionar entre si, pressupondo quase 
sempre um período prévio de experimentação.  
A forma de uma obra e o material de que é feita estão em estreita relação.  
Nas obras anteriores, a estrutura e a imagem eram executadas num material homogéneo 
e neutro. A partir da década de sessenta passaram a verificar-se com maior frequência, 
problemas na combinação das diferentes superfícies e cores e na relação das partes entre 
si, uma vez que era fundamental o não enfraquecimento da unidade.  
O resultado foi o de uma nova arte com uma imagem renovada e surpreendente; uma 
imagem que passou a corresponder à obra no seu todo, apesar de, regra geral, serem 
peças de grande dimensão, explícitas e agressivas, que proporcionavam uma 
experiência de grande intensidade, bastante focada sobre o objeto e, por isso, obsessiva. 
1.2. Notes on Sculpture50 
Neste artigo, Robert Morris discute alguns problemas relevantes tais como: o da 
participação do observador/fruidor na obra de arte, o da dimensão da obra, da sua escala 
e da natureza das suas superfícies e o da psicologia da Gestalt aplicada à leitura e 
apreensão da obra minimalista. 
Considerava Morris que, à data em que escreveu o artigo em análise, havia pouca 
teorização a respeito da escultura. Quando esta era discutida era, frequentemente, para 
suportar um ponto de vista explicitamente de índole iconográfica – depois dos exemplos 
de suporte, no âmbito da pintura, terem sido esgotados. 
George Kubler levantou a objeção de que uma asserção iconológica pressupõe que, 
experiências tão diferentes como as de espaço e tempo possam, de alguma maneira, ser 
                                                 
50
 Título de um artigo da autoria de Robert Morris, cuja Parte I foi publicada pela primeira vez na revista Artforum de 
Fevereiro de 1966; e a Parte II, na Artforum de Outubro do mesmo ano. 
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inalteráveis51. É talvez mais rigoroso afirmar, como Barbara Rose escreveu, que existem 
elementos específicos, que se mantêm em comum entre as diversas artes – um ponto de 
vista iconográfico mais do que iconológico. 
De facto, pode existir uma sensibilidade geral ao nível das artes, mas cujas histórias e 
problemas, bem como as experiências proporcionadas por cada uma separadamente, 
indicam um envolvimento com preocupações distintas.  
No interesse das diferenças, era tempo de articular algumas das distinções que a 
escultura geriu em si mesma. Para começar da maneira mais clara, deve ser afirmado 
que as preocupações da escultura foram sempre, não apenas diferentes das da pintura, 
como mesmo hostis a esta. Quanto mais clara se foi tornando a natureza dos valores da 
escultura, mais forte foi surgindo essa oposição.  
A principal problemática com que a pintura avançada tem estado ocupada há quase 
meio século, diz respeito à questão estrutural. Os elementos estruturais têm sido 
gradualmente revelados, como estando localizados no cerne das qualidades literais do 
suporte52. Tem sido um longo diálogo com o limite (isto no caso da pintura).  
A escultura, por outro lado, nunca tendo estado envolvida com as questões do 
ilusionismo, nunca poderia basear os esforços de meio século, nessa tentativa de 
libertação do ilusionismo numa aproximação ao objeto. Os factos escultóricos de 
espaço, luz e materiais sempre funcionaram concretamente e literalmente. 
Vladmir Tatlin foi talvez o primeiro a libertar a escultura da representação e a 
estabelece-la como uma forma autónoma, tanto pelo tipo de imagem que empregava (ou 
não-imagem), como pelo uso literal dos materiais. Tatlin, Alexander Rodchenko e 
                                                 
51
 Assim, Strukturforschung pressupõe que os poetas e artistas de um determinado tempo e local sejam a ligação de 
suporte de um padrão central de sensibilidade, do qual os diversos esforços fluem como expressões radiais. Esta 
posição concorda com a dos iconologistas, para quem literatura e arte parecem aproximadamente inter-alteráveis”. 
George Kubler, The Shape of Time, Yale University, 1962, p. 27. 
52
 Tanto Clement Greenberg como Michael Fried preocuparam-se com esta evolução. A discussão de Michael Fried 
em “deductive structure” no catálogo “Three American Painters”, lida explicitamente com o papel do suporte na 
pintura. 
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outros Construtivistas refutaram a observação de Guillaume Apollinaire, de que “a 
estrutura se torna arquitetura e não escultura, quando os seus elementos deixam de ter 
justificação na natureza”. Pelo menos as primeiras obras de Tatlin e de outros 
construtivistas não fizeram referência nem à figura nem à arquitetura. Em anos 
subsequentes, Naum Gabo e, com menor alcance, Antoine Pevsner e Georges 
Vantongerloo, perpetuaram o ideal construtivista de uma escultura não imagética, que 
fosse independente da arquitetura53. Hoje em dia existe a reafirmação da não imagética, 
como condição essencial da escultura. 
O relevo (baixo ou alto) foi sempre aceite como um modo viável de escultura. No 
entanto, naquela altura, não podia ser aceite como legítimo. A natureza autónoma e 
literal da escultura exige que esta tenha o seu espaço próprio e igualmente literal – não 
uma superfície partilhada com a pintura. Uma das condições para se conhecer um objeto 
é sustentada no sentir da força gravitacional, atuando sobre o objeto no espaço. Ou seja, 
no espaço com três e não duas coordenadas. Outra objeção ao relevo diz respeito à 
limitação do número de vistas possíveis que a parede impõe, conjuntamente com a 
constante, cima/ baixo; direita/ esquerda. 
A cor (como notavelmente foi estabelecido, na pintura, por Jules Olitski e Morris Louis) 
é uma qualidade que não está vocacionada para estabelecer formas. Mchael Fried 
referiu que um dos grandes esforços tem sido no sentido de libertar a cor da forma do 
desenho. Esse propósito foi alcançado tanto pela debilitação do desenho (Louis) como 
pela sua total eliminação (Olitski, mais recente), ou seja, estabelecendo uma autonomia 
da cor, que apenas foi anunciada por Pollock. Esta transcendência da cor sobre a forma, 
na pintura, é aqui referida, por demonstrar que é o elemento mais ótico num médium 
ótico. É esta natureza da cor, essencialmente ótica, imaterial, não-contida, não táctil, que 
é inconsistente com a natureza física da escultura. As qualidades de escala, proporção, 
forma e massa, são físicas. Cada uma destas qualidades é tornada visível pelo 
                                                 
53
 Esta autonomia não foi sustentada na obra do escultor americano, David Smith. 
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ajustamento de uma massa literal obstinada. A cor não detém estas características. É 
aditiva. Obviamente que as coisas existem com uma coloração. A objeção é levantada 
contra o uso da cor que enfatiza o ótico e, ao faze-lo, subverte o físico. Quanto mais 
neutra a cor, não chamando a atenção sobre si própria, melhor permite a focagem nas 
decisões físicas essenciais que informam a obra escultórica. Em última instância, a 
consideração a respeito da natureza da superfície da escultura, é a consideração a 
respeito da luz, o elemento menos físico, mas que é tão real como o próprio espaço. Pois 
que, contrariamente à pintura que é sempre iluminada de forma otimizada, a escultura 
vai-se transformando pela incidência da luz. 
Coloca-se a questão: pode uma obra existir, com uma propriedade apenas? Obviamente 
que não, uma vez que nada existe que tenha apenas uma propriedade. Uma única e pura 
sensação não pode ser transmitida com toda a precisão, porque cada um de nós apreende 
simultaneamente mais do que uma propriedade, como partes de uma determinada 
situação: se cor, então também dimensão; se achatamento, então textura, etc.  
No entanto, existem certas formas que, apesar de não negarem as, relativamente 
numerosas, sensações de cor e textura; escala e massa, etc. não apresentam partes 
explicitamente separadas, permitindo que este tipo de relações possa ser estabelecido, 
em termos de forma. Tais, são as formas mais simples que criam sensações gestalticas 
fortes. As partes constituintes estão ligadas, de tal forma, que oferecem uma resistência 
máxima a uma separação ao nível da perceção. Em termos de sólidos, ou formas 
aplicadas à escultura, estas gestaltes são os poliedros mais simples. 
Nos poliedros mais simples e regulares, tais como cubos e pirâmides, não existe a 
necessidade do observador rodar em torno do objeto, para que tenha o sentido do todo - 
para que a Gestalt ocorra. O observador vê e, imediatamente “acredita” que o padrão 
existente na sua mente corresponde ao facto existencial do objeto. Acreditar, neste 
sentido, é tanto uma espécie de fé, na extensão espacial, como a visualização dessa 
extensão. Por outras palavras, são esses aspetos de apreensão que não são coexistentes 
com o campo visual, mas antes o resultado da experiência do campo visual. A natureza 
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mais específica nesta crença e o modo como se forma, envolve teorias da perceção 
relacionadas com a “constância da forma” e a “tendência para a simplificação”, pistas 
cinéticas, vestígios de memória e fatores de ordem psicológica, no que concerne à 
natureza da visão parallax binocular e a estrutura da retina e do cérebro. Nem as teorias 
nem as experiências dos efeitos da Gestalt relacionados com os corpos tridimensionais 
são tão simples e claras como são para os bidimensionais. Mas as experiências com 
sólidos estabelecem o facto de que, tal como nas formas planas, algumas configurações 
são dominadas pelo todo, outras tendem a separar-se em partes. Este aspeto torna-se 
claro se outro tipo de poliedros também for considerado. Nos tipos regulares complexos 
dá-se o enfraquecimento da visualização, à medida que o número de lados aumenta. Um 
sólido de sessenta e quatro lados é difícil de visualizar, no entanto, devido à sua 
regularidade, o observador apreende (sente) o todo, mesmo que o observe de um ponto 
de vista único. Os poliedros irregulares simples, tais como traves, planos inclinados, 
pirâmides truncadas, são relativamente mais fáceis de visualizar e de se sentirem como 
um todo. O facto de alguns serem menos familiares do que as formas geométricas 
regulares, não afeta a formação de uma Gestalt. Antes, a irregularidade se torna numa 
qualidade particular. Os poliedros complexos irregulares (por exemplo, as formações de 
cristais), se forem suficientemente complexas e irregulares, podem frustrar a 
visualização, quase por completo. Neste caso torna-se difícil defender que o observador 
experiencia uma Gestalt. Os poliedros irregulares complexos permitem a divisão em 
partes, do mesmo modo que criam gestaltes fracas. Os poliedros complexos regulares 
são mais ambíguos a este respeito. Os poliedros mais simples, regulares e irregulares, 
mantêm uma máxima resistência a serem confrontados como objetos constituídos em 
partes separadas. Parecem falhar na apresentação de linhas de fratura, pelas quais 
poderiam ser divididos possibilitando o estabelecimento de relações por partes. Morris 
designa estes poliedros simples, regulares e irregulares, por formas “unitárias”. A 
escultura, envolvendo formas unitárias, estando ligadas por uma espécie de energia 
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proveniente da Gestalt, frequentemente permite que, entres os críticos de arte se afirme 
que este tipo de obras está para além da análise. 
Característico de uma Gestalt é o facto de, uma vez estabelecida toda a informação 
acerca da obra, esta ficar esgotada (não se procura a Gestalt da Gestalt). Mais ainda, 
uma vez estabelecida não se desintegra. O observador fica então livre da forma e, 
simultaneamente, ligado a ela. Livre ou liberto devido à informação exaustiva a respeito 
da obra, como forma e ligado a ela, por esta se manter constante e indivisível. 
A simplicidade da forma não se equaciona, necessariamente, com a simplicidade da 
experiência. As formas unitárias não reduzem as relações, mas antes as ordenam. Se a 
natureza hierática da forma unitária predominante, funcionar como uma constante, todas 
as relações particulares de escala, proporção, etc. não serão canceladas. Antes, se 
tornam mais coesas e indivisíveis entre si. A magnificação deste valor único e mais 
importante – a forma – juntamente com uma maior unificação e integração de todos os 
outros valores essenciais da escultura, por um lado, tornam estranhos os formatos 
constituídos por múltiplas partes, da escultura antiga, por outro, estabelecem tanto um 
novo limite como uma nova liberdade para a nova escultura. 
Pergunta: Porque não o fizeste maior, para que pudesse surgir acima do observador? 
Resposta: Não estava a fazer um monumento. 
P: Então porque não o fizeste menor, para que o observador pudesse vê-lo de cima? 
R: Não estava a fazer um objeto. 
(respostas de Tony Smith às perguntas a respeito do seu cubo de aço com seis pés de 
aresta). 
O leque dimensional de coisas tridimensionais inúteis é um contínuo entre o 
monumento e o ornamento. A escultura foi pensada, de um modo geral, como esses 
objetos. Não se encontrando nas polaridades mas situando-se entre os polos. A nova 
obra minimalista caiu entre os extremos do dimensionamento contínuo. Porque muito 
dela apresentava uma imagem que não era figurativa nem referenciada na arquitetura, 
foi descrita como “estrutura” ou “objeto”. A palavra estrutura pode ser aplicada a quase 
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tudo ou ao modo como determinada coisa se sustenta. Todo o objeto rígido é um objeto. 
Encontrar um termo particular para definir esta nova obra (escultórica) não é tão 
importante como conhecer os seus valores e a sua marca. 
Na perceção do dimensionamento relativo, o corpo humano entra no contínuo total 
dimensional e estabelece-se como uma constante nessa escala. 
É óbvio que as coisas menores do que nós são vistas de modo diferente do que as coisas 
maiores. A qualidade da intimidade está relacionada com o objeto, na proporção direta 
da sua pequenez, na relação comparativa que estabelece connosco próprios. A qualidade 
pública está relacionada com o objeto, na direta proporção do seu tamanho, 
comparativamente a nós próprios. As qualidades de público ou privado são impostas às 
coisas. A consciência de que os incidentes de superfície não passam despercebidos num 
objeto pequeno, permite a elaboração de finos detalhes para a sua sustentação. 
Enquanto o dimensionamento específico é uma condição que estrutura a resposta de 
cada um (escultor) em termos da maior ou menor intimidade ou carácter público do 
objeto proposto, os objetos enormes, na classe dos monumentos, obrigam a uma 
resposta muito mais específica de tamanho qua tamanho. Ou seja, para além de 
providenciarem a condição para um conjunto de respostas, os objetos de grande 
dimensão exibem a sua dimensão, mais especificamente, como um elemento. É a 
apreciação mais consciente da dimensão do monumento que faz a qualidade da 
“escala”. A consciência da escala é uma função da comparação estabelecida entre as 
constantes da dimensão do corpo (do observador) e o objeto. O espaço existente entre o 
sujeito e o objeto está implicado nesta comparação. Neste sentido, o espaço não existe 
para os objetos íntimos. Um objeto maior inclui mais do espaço em seu redor, do que 
um objeto menor. É, literalmente, necessário manter uma certa distância dos objetos 
maiores para abarcar o todo no campo de visão. 
Quanto menor o objeto, maior a aproximação necessária e, consequentemente, 
corresponde-lhe um campo espacial menor onde este se insere. 
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Tal como não existe exclusão do campo literal, nos objetos de maior porte, também não 
existe exclusão da luz existente. 
As coisas em escala monumental incluem então, mais termos necessários para a sua 
apreensão do que os objetos menores do que o corpo humano, nomeadamente, o espaço 
literal onde se inserem e as exigências cinestésicas sobre o corpo. 
Uma forma simples, como um cubo, é visto necessariamente de um modo mais público, 
à medida que o seu tamanho aumenta, comparativamente a nós próprios. No entanto, 
acelera a valência da intimidade à medida que o seu tamanho diminui, quando 
comparado connosco. Este aspeto é verdadeiro se a superfície, o material e a cor se 
mantiverem constantes. De facto, são apenas estas propriedades de superfície, cor e 
material que são ampliadas no detalhe, à medida que o tamanho do objeto é reduzido. 
Propriedades que não são lidas como detalhes em obras de grande porte, tornam-se 
detalhes em obras de pequeno porte. 
As divisões estruturais em obras de, seja que dimensão for, são outra forma de detalhe. 
(Morris discutiu o uso de uma Gestalt forte ou de formas de “tipo unitário”, para evitar a 
divisão e colocar a obra para lá do “Cubismo retardatário” – em Notes on Sculpture, 
Part I).  
O termo “detalhe” é aqui usado num sentido assumidamente negativo e deve ser 
entendido para se referir a todos os fatores, numa obra, que a conduzem para a 
intimidade, ao permitirem que determinados elementos se separem do todo, com o 
consequente estabelecimento de novas relações dentro da própria obra. Algumas 
objeções à enfase da cor, como um meio estranho à fisicalidade da escultura, já haviam 
sido referidas na parte I do texto de Morris. Mas em termos da sua função como detalhe, 
podem ser levantadas mais objeções, ou seja, a cor intensa, sendo um elemento 
específico, destaca-se do próprio todo da obra para se tornar mais uma relação interna. 
O mesmo pode ser dito quando a enfase é colocada na sensorialidade do material ou em 
acabamentos impressionantemente exagerados. 
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A nova escultura tem-se conseguido libertar de um certo número destas relações de 
“produção intima”. Coisas como a aparente processualidade da obra, através da exibição 
das marcas da mão do autor, por exemplo. Ou, o elemento científico, que surge com a 
aplicação de preocupações ao nível da matemática ou da engenharia, para gerar ou 
infletir imagens. 
A melhor “nova escultura” sabe retirar relações da própria obra e faz delas uma função: 
do espaço, da luminosidade e do campo de visão do observador. O objeto é apenas um 
dos termos desta nova estética. Num certo sentido, torna-se mais reflexivo pelo facto do 
observador se aperceber, de um modo mais forte do que antes (quando existiam 
demasiadas relações internas), do facto de existir no mesmo espaço da obra. Neste caso, 
o observador está mais consciente do que nunca, do facto de ele próprio estabelecer 
relações com a obra, à medida que a apreende de diversos pontos de vista e sob 
condições variadas de luz, e contexto espacial. 
Muita da nova escultura faz do grande dimensionamento um valor positivo. É uma das 
condições necessárias para evitar a intimidade. O facto dessas peças serem maiores do 
que o corpo humano, tem sido um fator explorado segundo duas vias: quer em termos 
de extensão quer de volume. As objeções colocadas à obra corrente, de grande volume, 
como tratando-se de um monólito, é uma falsa questão. Falsa, não porque o material 
usado seja identificado como oco, mas porque os artistas não trabalham com massas 
sólidas rígidas e isso é do conhecimento geral. 
Se o dimensionamento de objetos maiores do que o corpo humano é necessário com 
vista ao estabelecimento de um modo mais público, também é verdade que esse aspeto 
não é melhor garantido pelo facto dos objetos serem cada vez maiores. 
A partir de um certo tamanho, o objeto pode oprimir e a escala gigantesca passa a ser o 
termo carregado. Esta situação é delicada, pois o espaço da sala onde a escultura se 
insere é, ele próprio, um fator estruturante, quer pela sua forma cúbica quer em termos 
do tipo de compressão que as diferenças dimensionais e proporcionais de cada sala 
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podem exercer sobre os termos sujeito-objeto. O facto do espaço da sala poder tornar-se 
tão importante, não significa que esteja a ser estabelecida uma situação de envolvente. 
A totalidade do espaço é desejavelmente alterada pela presença do objeto. Estas 
considerações levantam uma pergunta óbvia. Porque não colocar a obra no exterior e 
com isso alterar os termos? As praças arquitetonicamente desenhadas não são a 
resposta, nem o posicionamento da obra no exterior de formas cubicas arquitetónicas. 
Idealmente deveria ser um espaço sem arquitetura, quer como pano de fundo, quer 
como referência, que proporcionaria os diferentes termos com que o artista passaria a 
trabalhar. 
Enquanto as propriedades estéticas da obra pública já existente não forem devidamente 
articuladas, aquelas que aqui já foram tratadas parecem ter uma natureza mais variável 
do que as propriedades estéticas das obras, ditas mais intimas. Alguma da melhor nova 
arte, ao ser mais aberta e neutra em termos de incidentes de superfície, é mais sensível 
aos contextos variáveis de espaço e luz, nos quais existe. Refletindo mais intensamente 
estas duas propriedades e sendo mais notoriamente alterada por elas. Num certo sentido, 
é como se incorporasse estes dois aspetos nela própria, como se a sua variação se desse 
em função da variação deles. Mesmo a propriedade mais patente e inalterada - a forma - 
não se mantém constante. Pois é o observador quem constantemente altera a forma ao 
alterar a sua própria posição relativamente à obra. Curiosamente é a força da forma 
constante, conhecida - a Gestalt - que permite que este conhecimento se torne muito 
mais enfático nestas obras do que na escultura anterior. Um bronze figurativo barroco é 
diferente de qualquer lado que se observe, tal como um cubo de 1,8 m. Mas a forma 
constante do cubo que temos na memória, mas que verdadeiramente o observador nunca 
experiência, é uma realidade contra a qual a alteração literal das vistas perspetivadas 
está relacionada. Existem dois termos distintos: a constante conhecida e a variável 
experienciada. Tal divisão não ocorre na experiência do bronze barroco. 
Se, por um lado, a obra tem que ser autónoma, no sentido de ser uma unidade 
autocontida, para a formação da Gestalt, um todo indivisível e insolúvel; por outro, a 
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maioria dos termos estéticos não se encontram no objeto, mas dependentes do objeto 
autónomo e existem como variáveis não fixas que encontram a sua definição específica 
no espaço e luz particulares e no ponto de vista físico do espectador. Apenas um aspeto 
da obra é imediato: a apreensão da Gestalt.  
A experiência da obra, necessariamente existe no tempo. A intensão é diametralmente 
oposta ao Cubismo, com as suas preocupações com vistas simultâneas num mesmo 
plano. Alguma da nova obra expandiu os termos da escultura através dum enfoque mais 
enfático na condição específica sob a qual alguns objetos são vistos. O próprio objeto é 
cuidadosamente posicionado nestas novas condições para que possa ser apenas um dos 
termos. É necessário haver controlo para que as variáveis: objeto, luz, espaço e corpo, 
possam funcionar. O objeto não se tornou menos importante, apenas se tornou menos 
auto-importante. 
A forma particular, as proporções, o tamanho e a superfície do objeto específico em 
questão, continuam a ser fontes críticas para a qualidade particular gerada pela obra. 
Mas, para além disso, deixou de ser possível separar estas decisões, que são relevantes 
para o objeto como coisa em si, das decisões externas á sua presença física. Por 
exemplo, em muita da nova obra, cujas formas são mantidas unitárias, o posicionamento 
torna-se crítico no estabelecimento da qualidade particular da obra, como nunca até 
então.  
Por tudo o que até aqui foi dito, não é de surpreender que alguma da nova escultura que 
evita a constituição por partes, a policromia, etc. tenha sido apelidada de negativa, 
enfadonha e niilista. Estes juízos surgem do confronto desta obra mais recente com 
espectativas estruturadas por uma estética cubista, segundo a qual aquilo que há para ser 
retirado da obra encontra-se estritamente no objeto. A situação é agora mais complexa 
e expandida. 
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2. A anestética do Minimalismo 
Para cada um de nós, refletir sobre o modo como é narrada a década de 60, é também 
refletir sobre o nosso lugar nessa narrativa – é pensar na formação e nos investimentos 
de cada um, é pensar sobre aquilo que era importante naquela altura e aquilo que ainda 
hoje continua a ser importante.          Anne M. Wagner 
 
Em Recentness of Sculpture, Greenberg critica a arte minimal, considerando que as 
“obras minimais são lidas como arte, como quase tudo nos dias de hoje – incluindo uma 
porta, uma mesa ou uma folha de papel branco”.  
Greenberg considerava que, apesar dos minimalistas poderem não ter escapado ao 
contexto pictórico, se tinham acometido à expressão tridimensional, por se tratar de uma 
coordenada que a arte partilhava com a não-arte. 
Em Art and Objecthood, Michael Fried, por sua vez, criticava a arte Minimal – ou, 
segundo a sua designação, a arte “literalista” – por aquilo que descreveu como a sua 
teatralidade inerente. Segundo Fried, as artes modernistas, incluindo a pintura e a 
escultura, foram ficando cada vez mais dependentes da sua capacidade continuada de 
suplantar o teatro ou o teatral.  
Fried caracterizava o “teatral” em termos de uma relação particular entre o observador 
como sujeito e a obra como objeto, correspondendo a uma relação com lugar no tempo e 
com uma duração determinada. E considerava que derrotar o teatro implicava derrotar 
ou suspender, tanto a objetualidade como a temporalidade. 
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 2.1. Recentness of Sculpture54 
A escultura dita, avançada ou erudita, teve mais do que a sua cota de altos e baixos 
desde os anos quarenta, até meados da década de sessenta.  
Tendo beneficiado de um certo momentum nos finais da década de trinta e inícios de 
quarenta, a produção escultórica assistiu a um abrandamento no final da década de 
quarenta e decurso de cinquenta. 
A pintura, pelo contrário, durante esse mesmo período, assistiu a um desenvolvimento 
maior e afirmou-se por uma assumida autoconfiança. O Expressionismo Abstrato 
começou por aclimatizar e depois “domesticar” o aspeto do acidental, na pintura e fez o 
mesmo com o esvaziamento, até à obtenção do vazio, explorando o achatamento 
monocromático, que podia ser visto como limitado em extensão mas distinto de uma 
parede e, por isso, declarando-se como pintura e, consequentemente, como arte.  
No decurso da década de sessenta, foi como se a arte tivesse auto-problematizado a 
tarefa de explorar o distanciamento (ou afastamento) em si mesma, a partir do 
meramente casual, incongruente e socialmente chocante. A Assemblagem, a Pop, o 
Ambiental, a Op, a arte Cinética, a Erótica e todas as outras variantes da arte desta 
altura, parecem ter correspondido a momentos lógicos no desenvolvimento desta 
problemática, cuja solução só terá verdadeiramente chegado, sob a forma daquilo a que 
se chamou, de Arte Minimal.  
Os Minimalistas, ao tentarem desenvolver o problema do distanciamento, como um fim 
em si, perceberam que, na verdade, o distanciamento se situou quase sempre na 
fronteira entre a arte e a não-arte. Na verdade, eles não descobriram nada de novo 
através desta realização, mas foram capazes de daí retirar conclusões com uma nova 
consistência e cuja novidade se deveu ao estreitamento da faixa na qual as coisas 
podem, com segurança, ser consideradas não-arte.  
                                                 
54
 Título do ensaio de Clement Greenberg, publicado pela primeira vez em 1967, no catálogo da exposição American 
Sculpture of the Sixties, que decorreu no Los Angeles County Museum of Art. 
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Posto isto, o aspeto inicial da não-arte deixou de estar disponível à pintura, uma vez que 
até uma tela por pintar se podia afirmar como um quadro. A fronteira entre a arte e a 
não-arte teve que ser procurada na tridimensionalidade, onde a escultura se situava e 
onde tudo o que era material e que não era arte, também se encontrava.  
A pintura perdeu a liderança.   
Se é verdade ou não que os minimalistas escaparam realmente ao contexto pictórico, é 
um problema que não desenvolveremos, por estar fora do âmbito deste estudo. O que 
parece ser definitivo é o facto deles se terem comprometido com a terceira dimensão 
por ser, entre outros aspetos, uma coordenada que a arte partilha com a não-arte (como 
os Dada, Duchamp e outros, já tinham percebido).  
O alvo ostensivo dos minimalistas passou a ser o de “projetar” objetos e conjuntos de 
objetos que aflorassem a arte. Tudo era rigorosamente retilíneo ou esférico. E o 
desenvolvimento a partir de uma determinada peça, acontecia por repetição da mesma 
forma modular, que podia ou não, variar em dimensão.  
No entanto, por mais simples que o objeto pudesse ser, mantinham-se as relações e 
inter-relações de superfície, contorno e intervalo espacial.  
A simplicidade geométrica e modular parecia anunciar e significar o distanciamento 
artístico, e pelo facto de se manter na esfera da idealização, diz Greenberg: “não existe 
surpresa estética na arte minimalista, apenas fenomenológica, da mesma ordem da 
existente na “Nova Arte” e que corresponde a uma única surpresa (à surpresa do 
primeiro encontro) ”, ainda segundo ele: “A experiência estética permanece para sempre 
– continua a existir na obra de Rafael (Raffaello Sanzio) ou de Pollock – e as ideias, só 
por si, não conseguem alcançar esse nível de experiência estética. A surpresa estética 
provém da inspiração e da sensibilidade”. 
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A arte de Anne Truitt55 aproximou-se da não-arte e a sua exposição de 1963 foi a 
primeira ocasião em que Greenberg afirma ter reparado como esta característica podia 
conferir um efeito de presença. “Que a presença, obtida à custa do tamanho, era 
esteticamente estranha, eu já sabia. Que a presença, obtida à custa da aparência de não-
arte, era também esteticamente estranha, eu ainda não sabia”56 mas, “Que a escultura se 
podia esconder atrás disso, tal como a pintura o fazia – descobri apenas depois de 
repetidos encontros com as obras minimais: de Judd, Morris, Carl Andre, algumas, mas 
nem todas, de Robert Smithson, algumas, mas nem todas, de Sol LeWitt.” 
Apesar de conhecido como um dos críticos mais acérrimos do minimalismo, Greenberg 
afirmou levar a arte minimalista mais a sério do que todas as outras formas de arte 
surgidas na mesma altura. “Mantenho a esperança em alguns dos seus expoentes. Quem 
sabe retirem alguns ensinamentos de artistas como Anne Truitt, Antony Caro, Ellsworth 
Kelly e Keneth Noland e aprendam, a partir dos seus exemplos, como superar o good 
design.” (Greenberg, 1995, p: 186)57 
2.2. Art and Objecthood58 
O empreendimento designado diferentemente por: Arte Minimal, Arte ABC, Estruturas 
Primárias e Objetos Específicos é largamente ideológico e, se por um lado se distingue 
da pintura e da escultura modernista, também é verdade que, por outro, marca uma 
importante diferença entre si e a Pop ou a Op Arte. 
A arte minimalista – ou como Fried prefere chamar, Arte Literalista – “ assume-se 
como sendo, nem pintura nem escultura; pelo contrário, é motivada por reservas 
específicas a respeito de ambas; e aspira a substitui-las ou, pelo menos, a estabelecer-se 
                                                 
55
 Segundo C. Greenberg,foi uma artista que antecipou os minimalistas. 
56
 Tradução livre da autora: “That presence as achieved through size was aesthetically extraneous, I already knew. 
That presence as achieved through the look of non-art was likewise aesthetically extraneous, I did not yet know.” 
57
 Tradução livre a partir do parágrafo da p. 186: “I retain hope for certain of its exponents. Maybe they will take still 
more pointers from artists like Truitt, Caro, Ellsworth Kelly e Keneth Noland, and learn from their example how to 
rise above Good Design”. 
58
 Título do texto de Michael Fried, publicado pela primeira vez em Junho de1967, na revista Artforum. 
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como uma arte independente, em pé de igualdade, tanto com uma como com a outra 
(pintura e escultura)” (Fried 1995).  
A pintura é vista pelos artistas minimalistas, como uma arte à beira da exaustão, uma 
arte para a qual o leque de soluções aceitáveis para problemas básicos (como o de 
organizar a superfície do quadro) é severamente restringido e o recurso a suportes com 
formas diferenciadas do retângulo, apenas prolonga a sua agonia. A resposta óbvia é a 
do abandono das superfícies planas a favor da tridimensionalidade. 
Este aspeto permite a libertação do problema do ilusionismo e do espaço literal, que é o 
mesmo que dizer, a libertação dos aspetos mais evidentes e objetáveis da arte europeia, 
que o minimalismo nega como referencial. 
A atitude minimalista para com a escultura é mais ambígua. Donald Judd, por exemplo, 
parece pensar os seus “objetos específicos”, como algo diferente da escultura, enquanto 
Robert Morris concebe o seu inequívoco trabalho minimalista como resumindo a 
tradição da escultura construtivista, estabelecida por Tatlin, Rodchenko, Naum Gabo, 
Pevsner e Georges Vantorgerloo. Mas estas diferenças são menos importantes do que os 
aspetos que ambos têm em comum. Acima de tudo opõem-se à escultura que é feita por 
partes, em composições sumativas e nas quais “os elementos específicos...separados do 
todo, estabelecem relações dentro da própria obra” (Fried 1995). 
Contra uma escultura por partes, Judd e Morris defendem os valores da Integridade, 
Simplicidade e Indivisibilidade de uma obra que possa ser, o mais possível, próxima de 
“uma coisa” de um simples “objeto específico”.  
Robert Morris dedica uma atenção considerável ao “uso de uma gestalt forte ou de tipos 
de formas unitárias, a fim de evitar a divisão”; enquanto Judd está interessado, 
principalmente, no tipo de integridade que pode ser obtida através da repetição de 
unidades idênticas. A sua ordem é simplesmente ordem, uma ordem de continuidade.  
A forma é o objeto. A qualquer custo, aquilo que assegura a integridade do objeto é a 
simplicidade da forma. Segundo Fried, é essa enfatização da forma que concorre para a 
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impressão, referida por numerosos críticos, de que as peças de Judd e de Morris são 
ocas (vazias). 
Diz-nos Fried: “Atendendo a que a arte literalista ancora, tudo o que diga respeito à 
forma, a uma dada propriedade dos objetos, esta aspira, não à derrota ou suspensão da 
sua própria objetualidade mas, pelo contrário, à descoberta e projeção da objetualidade 
como tal.” (Fried 1995). 
Neste contexto, o significado da “condição da não-arte” é aquilo que Fried designa por 
objetualidade. É como se a objetualidade, só por si, pudesse assegurar a identidade de 
algumas coisas, se não como não-arte, pelo menos como não sendo pintura nem 
escultura; ou como se, inversamente, um trabalho artístico – mais concretamente uma 
pintura ou uma escultura modernistas – fossem consideradas na sua essência um não-
objeto. 
Surge assim uma questão: O que há com a objetualidade, projetada e hipostatizada pelos 
minimalistas, que faz dela, mesmo que só na perspetiva dos pintores modernistas 
recentes, a antítese da arte? 
Michael Fried propõe a seguinte resposta: “a adoção literalista da objetualidade, não 
passa de uma desculpa para um novo género de teatro, considerado hoje em dia (altura 
da redação do texto), a negação da arte”. 
A sensibilidade minimalista (para Fried) é teatral, porque está preocupada com as 
circunstâncias pelas quais o observador encontra a obra.  
Robert Morris explicita bem este aspeto. Enquanto na arte que antecedeu este momento, 
“aquilo que é suposto colher-se da obra localiza-se estritamente nela própria”, a 
experiência da arte minimalista é a de um objeto numa situação determinada – situação 
que virtualmente e por definição, inclui o observador. 
Por outro lado, quanto maior o objeto mais o observador é forçado a uma distância à 
forma. 
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Pode dizer-se que é precisamente esse distanciamento que torna o observador num 
sujeito e a peça num objeto. Morris quer alcançar a presença através da objetualidade, o 
que implica uma certa largueza de escala, mais do que somente de dimensão.  
O objeto, e não o observador, tem que manter-se o centro ou foco da “situação”; mas a 
situação, em si mesma, pertence ao observador. Ou, como Morris refere, “Pretendo 
enfatizar que as coisas se encontram no mesmo espaço em que nos encontramos e não 
que somos nós que nos encontramos num espaço rodeados por coisas”. Mais uma vez 
não existe uma clara distinção entre estes dois aspetos: apesar de tudo, estamos sempre 
rodeados de coisas. Mas as coisas que correspondem a obras de arte minimalistas têm, 
de algum modo, que confrontar o observador – pode dizer-se que elas têm que ser 
posicionadas no espaço do observador. 
É de realçar que a “totalidade da situação” significa exatamente isso: Tudo – incluindo 
o observador. 
A presença da arte minimalista (cujo primeiro a analisar foi Clement Greenberg) é 
basicamente um efeito teatral da qualidade, uma espécie de presença em palco. Trata-se 
de uma função, não apenas importuna e, por vezes, agressiva da obra, mas da especial 
cumplicidade a que a obra “obriga” o observador. 
De novo, a experiência de ser distanciado pela obra é crucial: o observador sabe que se 
encontra numa relação final aberta, indeterminada e inexata, como sujeito perante o 
impassível objeto, colocado na parede ou no pavimento. 
Existem três razões principais para que assim seja. 1º, a dimensão de grande parte da 
obra minimalista, como os comentários de Morris atestam, compara-se proximamente 
com as dimensões do corpo humano; 2º, as entidades ou seres, encontrados na 
experiência diária, em termos que mais proximamente aproximam os ideais 
minimalistas dos não-relacionáveis; os unitários dos totalitários são outras pessoas. De 
modo semelhante, a predileção minimalista pela simetria e, em geral, por uma espécie 
de ordem que “é simples ordem...uma coisa após a outra”, está enraizada, não em novos 
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princípios filosóficos e científicos, como Judd parece acreditar, mas na natureza. 3º, o 
aparente esvaziamento de grande parte da obra minimalista – a qualidade de ter um 
interior – é quase gritantemente antropomórfica. É como se a obra em questão tivesse 
uma vida interior (ou mesmo secreta). 
Michael Fried defende mesmo que esse aspeto “oco” pode significar uma aproximação 
às formas “biomórficas”. 
Fried sugere, no cap. V do seu artigo, que no cerne da teoria e prática minimalista 
subjaz um naturalismo latente, ou mesmo um antropomorfismo. E, ainda segundo ele, 
que o que não está certo nessa obra minimalista, não é o facto de ser antropomórfica, 
mas o facto de não se assumir como tal e do seu significado ser irremediavelmente 
teatral. 
É essa teatralidade que liga artistas como Ronald Bladen, Robert Grosvenor (ambos 
permitiram que a “escala gigantesca se tornasse no termo carregado”), John McCracken, 
Sol LeWitt e até Tony Smith, entre tantos outros que podiam ser referidos. 
Durante o modernismo travou-se uma “guerra” entre teatro e pintura modernista, ou 
seja, entre o teatral e o pictórico – uma guerra que, apesar da explícita rejeição dos 
minimalistas à pintura e escultura modernistas, não se baseou em questões de programa 
e ideologia, mas em questões de experiência, convicção e sensibilidade. 
A objetualidade, a partir de certo momento passou a constituir assunto de discussão e de 
introspeção para os artistas modernistas. Na verdade, a pintura e escultura modernistas 
simplesmente nunca tinham sido pensadas como objetos59. A questão da teatralidade na 
arte não se colocava, até então.   
A objetualidade tornou-se também um assunto da escultura modernista. E isto é 
verdade, apesar do facto da escultura, sendo tridimensional, poder assemelhar-se, tanto 
a objetos comuns, como a obras minimalistas, de um modo que a pintura não consegue. 
                                                 
59
 Para Kant, na Crítica da Faculdade de Julgar, uma obra de arte não é um objecto. 
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Já Clement Greenberg, quase uma década antes (Greenberg, 1961, p:144), tinha feito 
referência, àquilo que interpretou como a emergência de um novo “estilo” escultórico. 
Michael Fried afirma ainda que o teatro e a teatralidade se encontram em confronto, não 
apenas com a pintura modernista (ou pintura e escultura modernistas), mas com a arte 
enquanto tal.  
No entanto, defende também que a afirmação anterior pode ser desmontada em três 
diferentes proposições ou teses: 
1) O sucesso ou mesmo a sobrevivência das artes depende cada vez mais da sua 
capacidade em derrotar o teatro. 
2) A arte degenera à medida que se aproxima da condição de teatro. 
3) Os conceitos de qualidade e valor – na medida em que são aspetos centrais à arte e 
ao conceito da própria arte - são insignificantes ou totalmente insignificantes, apenas 
relativamente a cada uma das artes, individualmente. O que se encontra entre as artes 
é o teatro.  
E desenvolve cada uma delas: 
1) O teatro pressupõe uma audiência – ele existe para uma audiência – de um modo que 
as outras artes não; de facto, é este aspeto, principalmente, que a sensibilidade 
modernista considera intolerável na generalidade do teatro. Nesta altura, faz sentido 
notar que também a arte literalista possui uma audiência, apesar de ser mais específica: 
neste caso o observador é confrontado com a obra literalista numa situação que ele 
experiencia com sentido de pertença (a experiência dele), quer dizer que existe um 
importante sentimento segundo o qual, a obra em causa existe para o observador apenas, 
mesmo que este não se encontre sozinho nesse confronto com a obra. Pode parecer 
paradoxal que a sensibilidade literalista aspire a um ideal de “alguma coisa que todos 
possam entender” (Smith) e que, ao mesmo tempo, seja dirigida a cada observador 
individualmente. Apesar de tudo o paradoxo é só aparente. Basta que apenas se entre no 
espaço em que uma obra literalista tenha sido colocada para nos tornarmos nesse 
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observador, nessa audiência de um – é como se a obra em questão estivesse à nossa 
espera. Ora, do mesmo modo que uma obra literalista depende do observador, ela 
própria está incompleta sem esse observador, e espera por ele. E, uma vez o observador 
naquele espaço, a obra recusa-se, obstinadamente, a deixa-lo só – que é o mesmo que 
dizer, que se recusa a parar de o confrontar, a distancia-lo, a isola-lo, etc. 
É a superação do teatro que a sensibilidade modernista acha mais exaltante e que 
experiência como a marca de contraste da arte maior da contemporaneidade (década de 
60). 
2) O teatro é o denominador comum que liga uma grande variedade de atividades e que 
distingue essas atividades da empresa radicalmente diferente das artes modernistas. 
Aqui, como em qualquer lado, a questão do valor ou do nível é central. Por exemplo, 
uma falha no registo da enorme diferença de qualidade entre a música de Carter e a de 
John Cage ou, entre as pinturas de Morris Louis e as de Robert Rauschenberg significa 
que as verdadeiras distinções – entre música e teatro, no primeiro caso e entre pintura e 
teatro, no segundo – foram substituídas pela ilusão de que as barreiras entre as artes se 
encontram num processo de desmoronamento (John Cage e Robert Rauschenberg sendo 
vistos, corretamente, como semelhantes) e que as próprias artes, deslizam, finalmente, 
no sentido de algum tipo de final, implosivo, uma síntese altamente desejável. Quando 
de facto, cada uma das artes individualmente, nunca esteve tão explicitamente 
preocupada com as convenções que constituem a sua respetiva essência. 
3) É significativo (diz Michael Fried) que nas diversas declarações os literalistas tenham 
evitado sempre abordar o assunto referente ao valor ou qualidade da obra, ao mesmo 
tempo que mostravam uma considerável incerteza relativamente à possibilidade, ou não, 
de se considerar arte, aquilo que faziam. Para Donald Judd: “Uma obra precisa apenas 
de ser interessante”, para ele, como para a sensibilidade literalista geral, aquilo que 
importava era o de saber se uma determinada obra sobressaía e suscitava interesse. Ao 
paço que, com as artes modernistas, nunca existiu falta de convicção a respeito da 
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validade das obras, como obras de arte – especificamente, a convicção de poder suportar 
a comparação com obras de arte passadas e reconhecidas por todos enquanto tal. 
O interesse de uma determinada obra reside, ainda segundo o ponto de vista de Judd, 
tanto no facto de se constituir como um todo, como na clara especificidade dos 
materiais de que é feita. 
Tal como os objetos específicos de Judd e as formas gestalticas, unitárias de Morris, o 
cubo de Smith tem sempre um interesse que vai mais além; nunca o observador sente 
que chegou ao fim; é inexaurível. Mas, segundo Fried, esse aspeto inexaurível deve-se 
ao facto de não existir nada de exaurível na obra “literalista”. É infindável do mesmo 
modo que uma estrada pode ser se for circular, por exemplo. De facto, parece ser a 
experiência, o aspeto que mais profundamente motiva e excita a sensibilidade 
“literalista” e que os artistas literalistas procuram objetificar na sua obra – por exemplo, 
pela repetição de unidades iguais (uma coisa após a outra de Judd), o que parece 
implicar que as unidades em questão poderiam ser multiplicadas ad infinitum. 
De modo semelhante, Robert Morris afirma que na melhor obra recente, o observador se 
torna consciente do facto de, “ele próprio estabelecer uma relação com a obra, à medida 
que apreende o objeto em diferentes posições e sob condições diversas de luz e contexto 
espacial”, reforçando a ideia de que o observador é tornado consciente da infinitude e 
inexaurabilidade, senão do objeto em si mesmo, pelo menos da sua experiência perante 
si próprio. 
Michael Fried considera que, na arte minimalista, a experiência persiste no tempo e a 
presença da infinitude ou a duração infinita da experiência, para que Fried chama a 
atenção, é central para a arte e teoria “literalistas”. Esta preocupação marca uma 
profunda diferença entre a obra minimalista e a pintura e escultura modernistas. “É 
como se a experiência da arte modernista não tivesse duração – não porque a 
experiência contemplativa da pintura de Kenneth Noland ou de Jules Olitski ou da 
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escultura de David Smith ou de Antony Caro ocorra muito rapidamente, mas porque, 
em qualquer momento, a obra se manifesta plenamente.”  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
PARTE 1 - Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 119  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CAPÍTULO 4  
Minimalismo e Política  
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Síntese do Capítulo 4 
 
Este capítulo define a charneira entre as, primeira e a segunda parte deste trabalho de 
investigação, designadamente: PARTE I - O Minimalismo e PARTE II - O Pós 
Minimalismo. É à custa de uma contextualização política que, por um lado, se procura 
fazer o enquadramento que explica o surgimento do Minimalismo em inícios da década 
de ’60, como um dos movimentos de vanguarda que marca o fim do Modernismo e a 
transição para a era, dita, pós-moderna; e por outro, se clarificam, do ponto de vista 
político-social, as razões para a evolução da corrente minimalista no sentido do pós-
minimalismo, ao mesmo tempo que se associa esta evolução a um movimento de 
globalização da arte. 
A terceira parte do capítulo diz respeito ao caso português e às suas especificidades 
político-culturais capazes de, porventura, explicarem as próprias especificidades da arte 
portuguesa e o modo como estas correntes artísticas foram sendo assimiladas, sem 
nunca se manifestarem de modo evidente ou “puro” 
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1. A conjuntura político-social nos EUA, no pós 2ª guerra mundial 
 
Com a viragem do século (XIX para XX), surgiram uma diversidade de tendências 
sintomáticas de uma crise de valores, tanto ao nível artístico como social. Reagia-se 
contra o historicismo e o convencionalismo do modelo artístico académico, que 
dominara desde finais do século XVIII e contra os regionalismos e nacionalismos que já 
não faziam sentido. Numa era internacionalista de acelerado progresso tecnológico, que 
dava margem a grandes sonhos de progresso cultural e social, questionava-se o valor da 
Religião, do Estado, do comportamento burguês, das formas de arte figurativa, que 
pareciam referir-se a uma cultura decadente e conservadora. A literatura e o 
teatro quebravam tabus estéticos e temáticos, as mulheres reivindicavam direitos 
políticos e a atmosfera geral era de intensa agitação, abalando os fundamentos de todo 
um universo cultural tradicional que, evidentemente, estava à beira do colapso. A 
primeira Guerra Mundial não passou, em certo sentido, do resultado previsível desse 
conflito, como reflexo da busca por uma abertura social que a cultura já prefigurava na 
multiplicação dos estilos artísticos.  
Neste contexto, em 1913, acontecia em Nova Iorque uma exposição, que foi, por 
muitos, considerada o marco inaugural do Modernismo norte-americano.  
Realizada nos arsenais da Guarda Nacional, ficou conhecida como a Armory Show. Foi 
organizada pela Association of American Painters and Sculptores e apresentou a arte 
moderna internacional (Impressionismo, Fauvismo e Cubismo) ao grande público, até 
então mais habituado ao Realismo e às derradeiras manifestações do Academismo. A 
exposição causou um impacto tremendo na cultura nova-iorquina com repercussões 
nacionais. Esse impacto revestiu aspetos negativos e positivos. Os negativos foram o 
não entendimento, por parte da generalidade do público, daquele tipo de expressão 
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plástica; os positivos foram a forte influência que a exposição teve nos artistas locais, 
tendo promovido a constituição de grupos de vanguarda e a procura de uma nova 
estética, bem como a assimilação de elementos da cultura negra, índia, e outras, até 
então desprezadas. 
Alguns desses grupos que se formaram tiveram como principal meta o desenvolvimento 
de um Abstracionismo pleno, inspirado no Cubismo e no Suprematismo europeus. 
Muitos foram os artistas, ativos nesse momento de transformação radical da visualidade, 
que estiveram na origem daquela que viria a ficar conhecida como a Escola de Nova 
Iorque. Citamos apenas alguns: Georgia O’Keeffe, Paul Strand, Max Weber e Abraham 
Walkowitz, Stanton Mc Donald-Wright, Patrick Henry Bruce, Morgan Russel, Joseph 
Stella, Charles Sheeler, Andrew Dasburg, Charles Demuth e Arthur Dove.  
A vitória na 1ª Guerra foi decisiva para que o Modernismo norte-americano se 
desenvolvesse de uma forma distinta do seu correspondente europeu. Longe da tragédia 
que se abateu sobre a Europa e com uma economia impulsionada pela indústria, os 
Estados Unidos saíram da guerra numa posição fortalecida, originando um sentimento 
geral de autoconfiança e, indiretamente, estimulando as vanguardas como uma forma de 
assegurar a independência cultural relativamente à Europa.  
Com o fim da Primeira Guerra Mundial, os países europeus encontravam-se devastados, 
com a economia enfraquecida e com uma forte retração ao nível do consumo, o que 
abalou toda a economia mundial. Os Estados Unidos, por sua vez, lucraram com a 
exportação de alimentos e produtos industrializados para os países aliados, no período 
do pós-guerra. Como resultado, entre1918 e 1928 a produção norte-americana cresceu 
de forma estupenda. A prosperidade económica gerou o chamado "american way of 
life" (modo de vida americano). Havia emprego, os preços caíam, a agricultura produzia 
muito e o consumo era incentivado pela expansão do crédito e pelo parcelamento do 
pagamento de mercadorias.  
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Porém, a economia europeia restabeleceu-se e passou a importar cada vez menos dos 
Estados Unidos. Com a retração do consumo na Europa, as indústrias norte-americanas 
não tinham mais para quem vender. Havia mais mercadorias que consumidores, ou seja, 
a oferta era maior do que a procura; consequentemente, os preços caíram, a produção 
diminuiu e o desemprego aumentou. A queda dos lucros, a retração geral da produção 
industrial e a paralisação do comércio resultou na queda das ações da bolsa de valores e, 
mais tarde, no crash (colapso) da própria bolsa. Ou seja, a crise de 1929 foi uma crise 
de superprodução, que teve como consequência a total paralisação de todo o sistema 
económico-financeiro. 
Com o objetivo de conter a depressão económica e de recuperar a confiança dos 
mercados financeiros, bem como de reformar a economia norte americana e prestar 
apoio aos grupos mais afetados pela Grande Depressão, o governo do presidente 
Franklin Roosevelt implementou, entre 1933 e 37, uma série de programas de apoio 
económico (mas não só) que ficaram conhecidos por New Deal e que passaram por 
medidas como: a destruição de stocks de géneros agrícolas, um controlo mais eficaz 
sobre os preços e sobre a produção, a diminuição da jornada de trabalho e um 
investimento expressivo ao nível da arte60 (se bem que com limitações no âmbito da 
expressão plena).  
Neste contexto económico muitos artistas foram levados a questionar o papel da arte na 
sociedade. A vanguarda europeia passou a ser rejeitada ao mesmo tempo que crescia a 
simpatia por uma arte realista, capaz de expressar a vida tipicamente americana61. Dessa 
altura, destacam-se os pintores da chamada “Cena Americana”, de entre os quais o 
pintor Thomas Hart Benton, cuja pintura, dita regionalista, se caracteriza por retratar 
                                                 
60
 Essa produção artística financiada oficialmente pelo governo norte-americano ficou conhecida pela arte do New 
Deal. 
61
 Este fenómeno da busca de uma arte tipicamente americana, capaz de propor uma identidade própria e rejeitando a 
influência europeia que sempre se impôs sobre a arte norte americana deveu-se, não só ao facto destes terem já 
experienciado o poder económico-político sobre a Europa, do qual não pretendiam abdicar como, por outro lado, 
deixava de ser possível ignorar ou menosprezar a, cada vez mais poderosa, URSS que surgia como uma forte ameaça 
aos ideais políticos norte americanos, e cuja propaganda vivia de uma arte identitária, muito bem desenvolvida e 
fortemente conotada com a própria URSS. 
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cenas da vida diária norte-americana (rural ou urbana), defendendo uma arte 
especificamente americana, suportada na sua cultura e nos seus valores e, sendo por isso 
considerado, um dos percussores do Expressionismo Abstrato62. 
Como parte das diversas medidas tomadas para conter as taxas de desemprego entre os 
artistas, o governo instituiu, em 1933, o Public Works of Art Project (Projectos de Arte 
Pública), extinto no ano seguinte, com a função de recrutar artistas para “decorar” os 
prédios públicos com “arte de qualidade”. Em 1934 é criada a Section of Painting and 
Sculpture (Seção de Pintura e Escultura), que decorre até 1943, financiada por um fundo 
para decoração de edifícios do ministério da fazenda. A secção tem a tarefa de adquirir 
obras de arte para o governo, sendo elas selecionadas por uma comissão formada por 
expoentes da Cena Americana (fundamentalmente refratários à arte modernista 
europeia): os pintores Thomas Hart Benton, John Steuart Curry, Rockwell Kent, Grant 
Wood, entre outros. Em 1935, a recém-criada Works Progress Administration (WPA) 
sustenta o programa de decoração de pequenos prédios federais, chamado Treasury 
Relief Art Project; e é elaborado o maior programa público de financiamento de arte e 
artistas do New Deal, o Federal Art Project (Projeto de Arte Federal), agência sob 
controlo da WPA. 
Mas, minimizar o desemprego no meio artístico foi somente um dos objetivos desses 
programas públicos para o patrocínio da arte. Na verdade, a produção artística desse 
período, fez parte de um movimento de retoma do desenvolvimento social e económico 
e adquiriu aspetos patrióticos e de mobilização da cidadania (elementos fundamentais 
para a sustentação das políticas governamentais daquele período). Por outro lado, ao 
tratar os artistas como trabalhadores assalariados, estabeleceu-se a noção de “artista-
cidadão”, ou seja, alguém capaz de refrear as suas inclinações artísticas particulares em 
                                                 
62
 Sendo Jackson Pollock uma figura incontornável desta corrente artística (Expressionismo Abstrato), importa referir 
que, para além de ter sido aluno de Thomas Hart Benton, o próprio Pollock, a respeito dessa procura de uma 
identidade própria da arte norte-americana, tenha assumido ter sido influenciado pela pintura de areia das tribos 
Sioux, bem como pelas suas danças tribais.  
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prol de uma produção capaz de contribuir para a construção da imagem positiva da 
Nação-Estado à qual o próprio artista pertence.  
Em oito anos de atuação, o Federal Art Project, empregou cerca de 5 mil artistas, que 
fizeram pinturas, esculturas, gravuras e murais para escritórios, escolas, bibliotecas, 
aeroportos, estações de comboio e outros edifícios públicos em mais de mil cidades 
americanas. Participaram do programa: Stuart Davis (1894 - 1964), George Biddle 
(1885-1973), William Gropper (1897 - 1977), Morris Graves (1910 - 2001), e os então 
jovens Willem De Kooning  (1904 - 1997), Arshile Gorky (1904 - 1948), Jackson 
Pollock (1912 - 1956), Philip Guston (1913 - 1980), entre outros.  
Esta depressão económica, a que temos vindo a fazer referência, acabou por se alastrar à 
generalidade dos países mais industrializados (na europa: Alemanha, Países Baixos, 
França, Itália e Reino Unido) e persistiu, ao longo da década de ‘30, terminando apenas 
com o advento da Segunda Guerra Mundial.  
Neste contexto conjuntural, foram muitos os artistas europeus que emigraram da Europa 
para os EUA, nomeadamente, diversos arquitetos alemães e austríacos63 e muitos 
artistas plásticos das mais diversas proveniências (nomeadamente Marcel Duchamp64) e 
que contribuíram de forma importante para o surgimento de diversas vanguardas 
artísticas ou para a evolução de outras que já se tinham manifestado na Europa, mas 
que, no contexto artístico europeu, eventualmente, viriam a desaparecer. Para estes 
artistas, a saída da Europa correspondeu a uma libertação da tradição da arte europeia 
com a possibilidade de, mais livremente, poderem desenvolver novas abordagens à arte, 
dando um contributo importante para o desenvolvimento da arte e arquitetura norte-
americanas. 
                                                 
63
 Rudolph Schindler e Richard Neutra, em Los Angeles; Walter Gropius e Marcel Breuer, em Cambridge 
(Massachusetts); e Ludwig Mies van der Rohe, em Chicago. 
64
 Marcel Duchamp, após ter enviado obras como “Nu descendant l’escalier” para a Armory Show (1913) e ter, 
durante alguns anos, vivido entre França e Nova Iorque, acabou por obter a cidadania americana em 1955.  
Depois do sucesso no Armory Show, Duchamp “abandonou a pintura e, ao mesmo tempo que esta retomava a ordem 
pós-cubista, Duchamp (juntamente com outros artistas seus contemporâneos: Man Ray e Picabia) encontrou, em 
Nova Iorque, um lugar ideal para questionar a arte e experimentar novas abordagens. 
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De facto, eles (artistas e arquitetos de origem europeia) contribuíram para que os 
Estados Unidos ficassem associados à expressão de funcionalidade e estrutura no seio 
de composições abstratas, inicialmente influenciadas pela escola alemã da Bauhaus e, 
posteriormente, contextualizadas no Movimento Moderno.  
Os trinta anos que sucederam à segunda Guerra Mundial representaram uma 
multiplicação, ainda mais vasta, de escolas e correntes pictóricas. Neste período, onde 
as mudanças aconteciam com grande rapidez e os artistas transitavam com facilidade 
entre uma e outra forma de expressão, podemos dividir as principais tendências da arte 
em: Abstração, Expressionismo Abstrato, Pop Arte, Minimalismo, Arte Conceptual e 
Hiper-Realismo. 
Após a vitória das forças aliadas na 2ª Grande Guerra, os Estados Unidos projetaram-se 
como uma superpotência e, ao nível da arte, pode dizer-se que se assistiu a uma 
mudança axiomática da Europa para os EUA, mais concretamente para a cidade de 
Nova Iorque. O Abstracionismo65 que se desenvolveu então, embora não sendo uma 
novidade na sua essência, por já ter sido praticado com êxito pela primeira geração 
moderna, adquiriu um novo fervor, com a ajuda indireta do clima repressivo e da 
censura política da época do Macartismo66, que teve como consequência o isolamento e 
alienação de alguns artistas, relativamente à própria cultura.  
Harold Rosenberg, influente crítico da época, assim descreve o estilo: 
Em certo momento a tela começou a parecer, para sucessivos pintores americanos, uma 
arena onde atuar, em lugar de um espaço sobre o qual reproduzir, redesenhar, analisar 
ou "expressar" um objeto, verdadeiro ou imaginário. O pintor já não iniciava o seu 
trabalho com uma imagem prévia na mente; antes ia, com o seu material de pintura, 
                                                 
65
 Expressionismo Abstrato foi o termo utilizado, em 1952, pelo crítico H. Rosenberg para designar o movimento 
artístico americano a que fazemos referência. 
66
 O termo “Macartismo” (em inglês McCarthyism) surgiu com uma conotação negativa, para criticar as ações do 
senador americano Joseph McCarthy, ao promover, o que alguns denominaram de "caça às bruxas" na área cultural, 
atingindo atores e realizadores, no âmbito da indústria cinematográfica e todos os artistas que, de uma forma geral, 
durante o decurso da segunda grande guerra, se tivessem manifestado a favor de uma aliança com a União Soviética 
e/ou a favor de medidas que tentassem garantir a paz e evitar novas guerras. 
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para diante de um outro material à sua frente. A imagem seria o resultado desse 
encontro. (Harold Rosenberg, 1952) 
Assim, a cor, as formas, a materialidade e o movimento do próprio ato de pintar67 
tornaram-se elementos centrais dessa nova versão do Abstracionismo. Ao contrário dos 
tempos anteriores, onde a crítica de arte se fazia sobre princípios estéticos, agora o juízo 
passava a basear-se no gosto popular, apoiando grupos, antes à margem do circuito 
oficial.  
Ao nível da pintura, são sobejamente conhecidos os trabalhos de: Arshile Gorky, 
Jackson Pollock, Clyfford Still, bem como de Willem De Kooning , (que também 
adaptou o estilo em obras neo-figurativas); Barnett Newman e Kenneth Noland (que 
exemplificam a pintura Color Field), expandindo o gesto e trabalhando largas áreas de 
cor, sem manifestarem a emoção dos expressionistas e pondo a ênfase na Gestalt; Mark 
Rothko, que transita desta tendência para uma abstração mais geometrizada e tranquila, 
dando origem ao abstracionismo pós-pictórico de John Ferren, Sam Francis, Morris 
Louis, Frank Stella e outros, que se distinguiram pela superfície sem texturas evidentes, 
por um desenho linear claro e pelos contrastes vivos de cor.  
Em termos de arquitetura podemos referir genericamente a obra de Eero Saarinen, Paul 
Marvin Rudolph (um dos expoentes do brutalismo), Louis Khan (que combina forma 
expressiva e monumental com funcionalidade) e Ieoh Ming Pei (autor da ampliação da 
National Gallery de Washington, em 1978 e da pirâmide de vidro do Museu do Louvre, 
em Paris, de 1989 ou do arranha céus para sede do Banco da China, em Hong Kong, de 
1990). 
O Abstracionismo tornou-se a forma dominante da pintura nos EUA até à década de 
1960, tendo-se depois ramificado numa diversidade de subcorrentes das quais 
destacamos a corrente minimalista, para efeito desta investigação e que se caracterizou, 
                                                 
67
 Daí o nome que se deu a essa escola: Action Painting, ou "Pintura de ação". Jackson Pollock, nos anos 1950, 
tipifica a prática: estendia uma grande tela no chão e ia caminhando sobre ela e derramando tinta, numa atuação que 
não deixava de ter conotações ritualísticas e simbólicas. Foi uma prática influenciada pelo Surrealismo, uma vez que 
diversos autores defendiam a expressão das forças do inconsciente coletivo, sendo o automatismo, o acaso e a 
espontaneidade na execução, dados importantes.  
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fundamentalmente, pela rejeição da subjetividade e da gestualidade “heroica” do 
expressionismo abstrato para centrar as suas pesquisas na fenomenologia da experiência 
da contemplação da obra, ao mesmo tempo que enfatizando uma apreciação gestaltista. 
Se o Expressionismo Abstrato foi a primeira das manifestações artísticas autenticamente 
americana que eclipsou os estilos geométricos europeus dos anos ‘20, o minimal 
proveio de uma mudança de sensibilidade, reflexo das profundas transformações sociais 
e políticas que ocorreram nos Estados Unidos, desencadeadas, particularmente durante e 
posteriormente à guerra do Vietnam. 
Na década de sessenta o minimalismo propôs na América, novas formas de pensamento 
cuja máxima era a radicalidade: imediatez, presença e essência, através de formas com 
as quais aspirava conseguir estados mínimos de ordem e complexidade, a partir de uma 
visão morfológica, percetiva e significativa, que se demonstrou numa evolução na 
orientação espacial da arte contemporânea. 
E, se é verdade que todo o Expressionismo Abstrato foi um movimento com uma 
prevalência evidente da pintura - mercê de aspetos já amplamente desenvolvidos nesta 
tese e que se prendem com a herança modernista da especificidade de cada uma das 
artes68 - já o minimalismo, apesar de protagonizado em muitos casos, por artistas com 
formação ao nível da pintura, foi claramente um movimento artístico de pendor 
escultórico. 
A perceção ótica tradicional baseava-se unicamente no órgão da visão e num 
processamento mental da informação; mas ao longo do século XX, a cada vez maior 
relevância do corpo e dos sentidos corporais no ato percetivo e cognitivo foi explorada 
no plano filosófico pela aplicação da fenomenologia à psicologia da perceção, com 
evidentes repercussões ao nível da arte. 
                                                 
68
 No caso da pintura, com o caráter bidimensional da mesma, para a qual o abstracionismo assume um protagonismo 
importante, exatamente por não figurar coisa nenhuma e, consequentemente, não pretender criar ilusões de ótica que 
se prendem com a simulação da terceira dimensão 
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A partir de finais da década de 1950 tornou-se clara a necessidade de compreender o 
processo de visualização conjuntamente com a situação criada quando o observador 
penetra o espaço ocupado pela obra de arte.  
Posto que a experiência percetiva do mundo é parcial e fragmentária, dependendo do 
ponto de vista em que cada qual está situado em cada momento, tornou-se evidente que, 
quando o sujeito observa o objeto, vê-o apenas parcialmente, a partir do seu ponto de 
vista específico, sendo o objeto o resulta da soma de todas as suas facetas ou perspetivas 
visuais possíveis. Este facto tinha implícita uma relativização da perceção e da 
experiência, assim como a introdução do espaço e do tempo no próprio processo 
percetivo. 
A partir do Minimalismo passa a ser o corpo, mais do que a mente, aquele que se 
converte numa “ferramenta de conhecimento” tornando imperativo o repensar do objeto 
escultórico, no sentido de ser entendido como uma intervenção no espaço e partilhado 
com o observador e não tanto no sentido de ser entendido como forma isolada e 
autocontida, como foi no Modernismo. 
Essa é talvez uma das razões pela qual, a obra minimalista procurou ter medidas 
relacionáveis com o corpo humano, ter formas geométricas e modulares tridimensionais 
simples e passou a ser realizada em fábrica. A intensão era conseguir a máxima 
imediatez, conducente a um mínimo absoluto, suficiente para obter a máxima ordem 
com os mínimos meios ou economia nos elementos que compunham a obra. Com esta 
intensão os artistas minimalistas introduzem o cubo ou formas primárias simples (que 
não sejam constituídas por diversas partes), indivisíveis, como um todo global e 
homogéneo com vista à máxima clareza, rigor conceptual, literalidade e simplicidade. 
Os materiais de que estes artistas se recorrem são genericamente de proveniência 
industrial, tais como: tábuas ou pranchas de contraplacado, vigas de madeira ou de aço, 
formica, alumínio, plexiglass, ferro galvanizado, aço laminado a frio, mosaicos 
refratários, lâminas de cobre, cubos de espuma, etc. que, para além de serem simples e 
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económicos, não são facilmente identificáveis e, consequentemente, impedem que se 
estabeleça uma relação de comparação entre estes novos objetos de arte e a anterior 
escultura. Outro dos objetivos do uso destes novos materiais é, sem dúvida, o facto de 
estes apresentarem características de rigidez, densidade, simetria e formas geométricas 
que, não só facilitam a definição pura das arestas, como se percebem indivisíveis, como 
um todo global e homogéneo. 
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2. A transmigração dos princípios minimalistas para a europa e sua 
contextualização 
 
A transmigração artística ao nível do minimal a que se faz referência no título deste 
subcapítulo não tem paralelo com a mudança axiomática da arte europeia para os EUA, 
já amplamente desenvolvida no ponto 1 deste capítulo e que ocorreu em virtude de toda 
uma conjuntura que se criou naquela altura (finais da década de ’50) e que pode ser 
resumida em três pontos: 
- A prosperidade económica Norte Americana no pós 2ª guerra mundial em 
contraposição à devastação europeia (a todos os níveis); 
 - A manifestação de uma cultura artística própria, desvinculada dos espartilhos de uma 
arte de cariz academizante, caracterizada pela imposição de uma pedagogia fortemente 
sistemática, hierarquizada e ortodoxa; 
- O indício do fim do Movimento Moderno manifesto nas obras do Expressionismo 
Abstrato. 
Esta transmigração dos princípios minimalistas dos EUA para a Europa ocorreu 
tardiamente, desfasada no tempo relativamente ao movimento minimalista americano da 
década de ‘60 e as razões que possibilitaram e tornaram pertinente essa passagem para a 
Europa foram de ordem sociopolítica.  
A derrocada do muro de Berlim (1989), seguido da queda do regime comunista 
soviético (1991), pôs fim à chamada guerra fria69, responsável pela bipolarização do 
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 Assim designada, dada a impossibilidade da resolução do confronto no plano estratégico, pela via tradicional da 
guerra aberta e direta que envolveria um confronto nuclear. As duas superpotências, desde o fim da segunda grande 
guerra, disputavam poder de influência política, económica e ideológica em todo o mundo. 
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mundo ocidental e abriu caminho para a Globalização70, com a consequente acentuação 
da tendência para a perca de identidades culturais, próprias de cada nação, essa 
globalização estendeu-se a todas as áreas do conhecimento e do saber, das quais a arte e 
a arquitetura não foram exceção. 
A transmigração do Minimalismo para a Europa também não se fez de forma “pura”, já 
que tinham decorrido 20 a 30 anos desde que Robert Morris e Donald Judd teorizaram 
sobre este novo modo de pensar a arte.  
O termo “Pós-minimalismo”71 acabou por surgir para designar as transformações e as 
novas facetas estilísticas e estéticas que, ao longo dos anos, foram surgindo com base 
num desdobramento crítico dos princípios básicos do Minimalismo e que se iniciaram 
nos Estados Unidos, em finais da década de 1960, tendo como principais expoentes 
Richard Serra e Eva Hesse. 
Em 1968, Morris introduziu uma aproximação estética totalmente diferente que ele 
articulou num ensaio intitulado “Anti-Form”. Neste e noutros escritos seus reavaliou as 
suas próprias assunções subjacentes à arte Minimalista e concluiu que, contrariamente a 
asserções mais recentes, a construção daqueles objetos se tinha baseado em decisões 
subjetivas e, consequentemente, tinham resultado em ícones – tornando-os 
essencialmente iguais à escultura tradicional.  
Nesse seu artigo “Anti Forma” (1968), Robert Morris declarou o deslocamento formal 
do seu trabalho, do cubo monolítico Minimalista para a dispersão aleatória da Anti 
Forma. Esta transição foi interpretada pela crítica da altura, quer como uma experiência 
formal no âmbito da sua preocupação avant-garde, quer como uma variação no seu 
                                                 
70
 A Globalização é um fenómeno relativamente recente (finais do século XX) gerado pela necessidade da dinâmica 
do capitalismo no sentido de formar uma “aldeia global” que permita maiores mercados para os países ditos 
desenvolvidos, cujos mercados internos já estão saturados. O processo de Globalização diz respeito à forma como os 
países interagem e aproximam pessoas, ou seja, é um processo de interligação do mundo, levando em consideração 
aspetos económicos, sociais, culturais e políticos. 
71
 Designação atribuída por Robert Pincus-Witten, em 1971, aplicável a diferentes campos artísticos, para definir 
obras que tentam desenvolver e superar a estética minimalista ou que são simplesmente influenciadas por ela. Dada a 
diversidade de possibilidades, o termo refere-se, não tanto a um movimento particular, mas antes a uma tendência 
artística. 
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interesse persistente sobre os conceitos de “processo” e de “perceção”. No entanto, estas 
leituras não são suficientes para explorar o motivo social e a implicação na deslocação 
formal de Morris porque descontextualizam, tanto o Minimalismo como a Anti Forma, 
das condições sociopolíticas de finais da década de 1960. Neste sentido, localizaremos a 
mudança formal de Morris no contexto da ampla revolução social que ocorreu ao longo 
da década de 1960.  
A escultura minimal de Morris começou pelas escoras de palco para performances 
teatrais e danças, no início da década de 1960. Essas construções, que inicialmente não 
eram pensadas para serem somente contempladas, mas também apropriadas e 
experienciadas corporalmente, desenvolveram-se no sentido da escultura Minimalista de 
Morris, focada, não na produção de objetos estéticos, mas na experiência das 
audiências. Morris defendia que os fruidores das esculturas minimalistas estavam 
interessados, principalmente, na experiência espacial entre os objetos e eles próprios, 
mais do que pelos objetos em si, devido à simplicidade das formas minimalistas 
propostas. A escultura minimal oferecia às audiências a experiência do tempo e do 
espaço presentes; a copresença entre o objeto e o observador e a experiência reflexiva 
do corpo do observador. O interesse de Morris pela experiência corporal direta não nos 
surpreende, considerando o contexto social dos anos 1960 nos quais, muitos 
acreditavam que uma conceção somaticamente fundada era uma maneira possível de 
ocorrer a libertação daquilo que parecia ser o poder monolítico do governo, das 
instituições estabelecidas e das pseudo experiências dos meios de comunicação. 
Já em finais da década de sessenta, quando o Minimalismo abriu caminho à Anti Forma, 
Morris afirmou que a “forma” do Minimalismo não derivava do material em si, mas era 
imposta a partir do exterior. Desde então, começou por enfatizar a visibilidade do 
processo de feitura da arte, nela incluindo materiais toscos e passando a dar destaque ao 
comportamento dos artistas durante o ato criativo - aspetos que durante o período 
minimalista não eram realçados. Uma alteração tão abrupta, por parte do artista, foi por 
vezes interpretada como um retorno ao interesse formal dos seus trabalhos Neo-Dada, 
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de início da sua carreira artística. No entanto, parece mais defensável a hipótese de que 
este se tenha deslocado do Minimalismo para a Anti Forma por estar ciente de que os 
pressupostos do minimalismo, baseados na contemplação fenomenológica, não eram 
sustentáveis no contexto de finais da década de ’60.  
Em finais dos anos 1960, as características formais do minimalismo, tais como a 
repetição, a verticalidade e a simplicidade foram fortemente criticadas por movimentos 
de opinião, sob a influência do movimento anti sistémico da Europa e EUA e acusadas 
de se terem tornado ícones do complexo industrial militar norte-americano e do 
capitalismo repressivo. Afetado pela crítica politizada ao Minimalismo, Morris tentou 
expor o mundo real, através da enfatização das matérias-primas e do processo. 
Os materiais usados na Anti Forma, tais como: feltro, fios de desperdício, lixo e peças 
metálicas, não são facilmente experienciados fenomenologicamente, contrariamente à 
escultura Minimalista, mas são associados às referências sociais de ruinas e 
“esqueletos” de obra. Para além disso, Morris, não só desafiou a convenção 
relativamente ao trabalho artístico e ao seu público através do caráter contra espetacular 
da obra agora proposta, como também, através do envolvimento ativo na crítica 
institucional, como membro dum grupo artístico ativista na transformação do 
Minimalismo para a Anti Forma. A arte processual veio implicar a rutura crítica, que 
implicou, por sua vez, uma alteração do curso da política. Em suma, o projeto utópico 
de Morris para a comunicação pública democrática no contexto do Minimalismo deu 
lugar às declarações críticas concretas e específicas a respeito da sociedade industrial e 
da instituição artística, na Anti Forma e na Arte Processual. 
Falar em expansão crítica do minimalismo não deve significar que este foi ultrapassado 
ou superado. Pelo contrário, trata-se de pensar em desenvolvimento de princípios que 
tiveram a sua gestação no interior do próprio minimalismo, ainda que a ênfase dos 
trabalhos realizados aponte no sentido da formação de uma nova sensibilidade. 
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A heterogeneidade e diversidade de respostas ao nível das obras pós minimalistas deve-
se ao modo como são abordadas tendo por base determinadas características da obra 
minimalista mas questionando outras, tome-se como exemplo alguns trabalhos de Eva 
Hesse que se recorrem de grelhas e de serialidade, temas frequentemente encontrados 
no minimalismo, mas que, por contraste, são manufacturadas, introduzindo o elemento 
humano na sua arte, contrariando a tendência minimalista para a execução das obras 
com recurso a máquinas ou por processos industrializados, preferindo que não existam 
marcas pessoais de autor; pense-se também nos trabalhos anti-forma de Morris e no 
modo como estes terão tido uma enorme influência, quer sobre Robert Smithson e os 
seus earth works, quer nas esculturas de Richard Serra. No caso deste último, as peças 
de grande dimensão que propõe para espaços exteriores assumem a necessidade de 
transformar esse mesmo espaço, elevando-o à categoria de lugar.  
Os artistas designados de “pós-minimalistas”, ainda que muito diferentes entre si, 
detêm-se no processo de elaboração das obras; na pesquisa da cor e das substâncias e 
nos materiais utilizados, que funcionam como uma espécie de “assinatura” das próprias 
obras: o chumbo de Serra, o néon de Keith Sonnier, o feltro de Barry Le Va. Uma 
recusa ao alto grau de simplificação e ao intelectualismo presentes no minimalismo 
levam alguns estudiosos a ver no pós-minimalismo uma arte “anti formalista”, que 
dialoga com diversas tendências artísticas: como as ‘esculturas moles’ de Claes 
Oldenburg, o expressionismo abstrato, a arte Pop e, em alguns casos, o próprio 
surrealismo (as obras de Lucas Samara, por exemplo).  
Essa assimilação pós-minimalista na arte europeia teve algumas particularidades, uma 
vez que nem sempre estes artistas europeus foram diretamente influenciados pela fonte 
primária – o Minimalismo – mas por vezes por outros artistas pós-minimalistas da 1ª 
geração (norte-americana). 
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3. Entre uma contestação internacional e a revolução de 74 em Portugal 
   
O ano de 1968 fez ecoar, um pouco por toda a Europa, “revoluções” ideológicas e 
políticas, impulsionando no mundo da arte, o questionamento do papel do artista, o 
conceito da própria arte e favorecendo novas relações entre arte e vida. A Portugal 
chegaram apenas ténues ecos do Maio de 68, mercê do regime ditatorial sob o qual o 
país se encontrava mas, ainda assim, não podemos afirmar a total inexistência de 
transformações nas linguagens artísticas, embora estas se tenham desenvolvido de modo 
individual, em luta contra a ausência de uma rede que permitisse a sua consolidação 
como expressão dominante. 
Politicamente 1968 correspondeu a um ano de “mudança”, também em Portugal, 
marcado pela tomada de posse de Marcelo Caetano, à frente do Conselho de Ministros72 
e que, apesar da expectativa de muitos, acabou por representar, não uma mudança 
efetiva, mas antes uma continuidade das políticas que vinham a ser seguidas por 
Oliveira Salazar73. 
No que concerne ao domínio da arte, e mercê de uma elevada emigração de artistas para 
países europeus (França e Inglaterra, principalmente), ao abrigo do programa de bolsas 
da Fundação Calouste Gulbenkian, verificou-se uma aproximação à arte internacional, 
pela atualização de discursos plásticos, consequência da importação ou apropriação das 
tendências artísticas que vigoravam nesses países. 
Em Portugal, a chegada dessas novas tendências teve como consequência, a 
bipolarização da discussão estética, já que, derivado do regime político vigente, a 
                                                 
72
 Sucedendo a Oliveira Salazar, no cargo. 
73
 Mesmo relativamente à Guerra Colonial iniciada em 1961. 
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linguagem artística oficialmente aceite era conservadora e retrógrada, estando mais 
próxima do gosto neoclássico e/ou romântico, com a introdução de valores nacionalistas 
para enaltecimento de uma identidade própria, do que aberta a uma visão 
contemporânea, capaz de discutir os valores de uma nova sociedade democrática.  
Se a continuidade nas linguagens plásticas marca uma parte da produção de finais da 
década de 60 e inícios de 70, o grosso dos artistas distingue-se por um desejo e 
necessidade de sintonização com as linguagens internacionais, numa disparidade de 
interesses e tendências até então inexistentes em Portugal. 
No contexto internacional, assiste-se ao surgimento de um conjunto de novas 
abordagens percetivas do real, como reação ao ostracismo da abstração da Escola de 
Paris e como resultado de uma busca de uma arte concordante com a civilização urbana 
e com o poder globalizante a ela associado. 
Entre os problemas reativados por esta nova figuração adquirem um papel destacado as 
questões percetivas daquilo que se desenvolve na superfície da obra, em relação ao 
espaço e ao tempo. A luz, como condicionadora de toda a perceção, será objeto 
fundamental da atenção de muitos artistas.  
Um acontecimento decisivo na história do século XX português foi o da revolução de 
Abril de ‘74, que definiu uma rutura que, para além de histórica, política e económica, 
adquiriu uma dimensão social sem precedentes. 
Dentre os artistas deste período, que numa evolução radicalizada dos seus percursos, 
adotam suportes, meios e pressupostos teóricos que incorrem no novo paradigma, 
destaco António Areal, com “caixas”; ou António Palolo com as suas pesquisas no 
campo do filme experimental e do vídeo; Lourdes Castro e as sombras projetadas ou a 
exposição Alternativa Zero74, que, como muitas outras iniciativas de Ernesto de Sousa, 
                                                 
74
 Foi realizada, em 1977, no mesmo local onde fora pintado o célebre painel de 10 de Junho de 1974 (a Galeria 
Nacional de Arte Moderna, junto ao que o anterior regime chamara Mercado do Povo e, que era um dos maiores 
espaços expositivos do País) a Alternativa Zero não podia deixar de ter o carácter emblemático que lhe veio a ser 
associado.  
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teve componentes de tipo sociológico indissociáveis da conceção do próprio projeto e 
onde o abandono da figuração Pop permitiu encarar a pintura com um sentido mais 
objetual. Esta exposição teve ainda a virtude de conseguir reunir a generalidade dos 
artistas75 que integraram o percurso a que temos vindo a fazer referência e cujo 
contributo foi decisivo para o modo como a arte em Portugal é entendida nos dias de 
hoje.  
                                                 
75
 Helena Almeida, Manuel Alvess, Pedro Andrade, André Gomes, Armando Azevedo, Vitor Belém, Júlio Bragança, 
João Brehm, Fernando Calhau, Alberto Carneiro, José Carvalho, Manuel Casimiro, E. M. de Melo e Castro, José 
Conduto, Noronha da Costa, Melo Castro, Graça Pereira Coutinho, Da Rocha, Lisa Chaves Ferreira, Robin Fior, Ana 
Hatherly, António Lagarto & Nigel Coates, Álvaro Lapa, Clara Menéres, Albuquerque Mendes, Leonel Moura, 
António Palolo, Jorge Peixinho, Jorge Pinheiro, Vitor Pomar, José Rodrigues, Joana Rosa, Túlia Saldanha, Julião 
Sarmento, António Sena da Silva (com a pintura de um elétrico que circulou pela cidade de Lisboa), Ângelo de 
Sousa, Ernesto de Sousa, Artur Varela, Mário Varela, Ana Vieira, João Vieira (com a oferta de um espaço vazio para 
a livre criatividade do público), Pires Vieira, A. F. Alexandre, Hélder M. Ferreira, João Miguel F. Jorge, Joaquim M. 
Magalhães 
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Síntese Parte II 
 
A segunda parte da tese centrou-se na relação que pode ser estabelecida entre a 
escultura e a arquitetura, à luz do paradigma minimalista de meados do século passado. 
A teoria de uma arquitetura minimalista, que se tenta afirmar a partir do fenómeno 
artístico minimal, acentua frequentemente uma teia de equívocos e nivelamentos que se 
afastam das questões intrínsecas às obras dos primeiros artistas da década de 60. Não só 
porque a “categoria” arquitetura não coincide com a “categoria” escultura como, porque 
existe um desfasamento temporal significativo entre os “objetos artísticos” propostos 
por Donald Judd, Robert Morris, Sol LeWitt, Carl Andre e outros artistas seus 
contemporâneos e a arquitetura surgida a partir de meados da década de 80 e que, desde 
então, tem progressivamente, evoluído, demonstrando uma cada vez maior 
consciencialização do fenómeno minimalista e, consequentemente, afirmando-se com 
maior maturidade na viragem do século. 
Para isso os quatro capítulos que compõem a segunda parte desta investigação 
organizaram-se do seguinte modo: 
O primeiro capítulo averiguou as estruturas de produção e de consumo da arte numa 
perspetiva económico-financeira e numa perspetiva tecnológica. Partindo da teoria 
marxista procurou-se acompanhar alguns dos desenvolvimentos observados ao longo do 
século XX. Na perspetiva económica - observando o contributo dado por de Guy 
Debord e estabelecendo comparações entre a sociedade capitalista durante o período da 
industrialização e, mais tarde, num período pós industrial; na perspetiva tecnológica – 
foi, fundamentalmente, a lição de Benjamin sobre a reprodutibilidade da obra de arte 
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que permitiu perceber as implicações da tecnologia na evolução da arte até aos dias de 
hoje. 
O segundo capítulo fez um percurso na pós modernidade, mas desde logo procurando 
estabelecer relações entre as correntes arquitetónicas e artísticas. Assim, ao analisar-se a 
Pop Art, estabeleceu-se um paralelo com a arquitetura Pós-Modernista e na leitura Pós-
Minimalista esse paralelismo foi feito com o Desconstrutivismo. Para além disso, a 
pretexto da análise de alguma obra arquitetónica e de trabalhos de alguns artistas 
plásticos, procurou-se averiguar alguma da teoria aplicada às obras em análise, para 
além de se tentar estabelecer uma relação entre arte (nomeadamente escultura) e 
arquitetura. 
O terceiro capítulo desenvolveu-se segundo um princípio idêntico ao capítulo anterior 
mas aproximando-se da contemporaneidade a partir da década de 90 e, de modo 
idêntico, focou-se nalguns exemplos de obras escultóricas e arquitetónicas 
desenvolvidas a partir de meados de 80 inícios de 90, até à contemporaneidade.  
Finalmente, o quarto e último capítulo foi pensado para indiciar as conclusões desta 
investigação. Baseado numa exposição de arquitetura dos arquitetos Herzog & De 
Meuron, ocorrida em Toronto, no Canadá, foi tecida uma teia que entrecruzou os 
aspetos disciplinares da arquitetura e da escultura, com o objetivo de demonstrar que os 
“objetos arquitetónicos” (Herzog & De Meuron) não são fruto de uma mera iconologia 
de abstração formal neo-racionalista, mas antes uma aproximação à escultura, fruto da 
assimilação do paradigma minimalista. 
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CAPÍTULO 1 
Estruturas de Produção e Consumo da Arte 
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Síntese Capítulo 1 
 
A Pós-Modernidade a que faremos referência a partir daqui diz respeito ao período que 
sucede o Modernismo e à luz da qual iremos analisar o fenómeno artístico e 
arquitetónico até ao presente. Dir-se-ia que Pós-Modernidade é a designação mais lata, 
na qual se incluem diversas correntes artísticas que foram sendo propostas ao longo das 
últimas décadas e de que faz parte a corrente pós-modernista76. A esta fazemos 
referência particular, por ter uma designação que pode suscitar confusão com o termo 
pós-modernidade.  
A releitura do modernismo é fonte do contexto pós-moderno.  
Interessa compreender alguns aspetos de índole mais abrangente que terão tido uma 
influência direta e, por isso, sido determinantes, no modo como o pensamento artístico 
foi evoluindo ao longo dos últimos anos.  
Referimos especificamente os aspetos Económico-financeiro e Tecnológico, que 
brevemente analisaremos, com vista ao entendimento das suas repercussões e 
influências, no desenvolvimento artístico dos últimos anos, bem como no modo como 
se foram estreitando relações entre diferentes áreas disciplinares, nomeadamente entre 
escultura e arquitetura. 
                                                 
76
 Na segunda metade do século XX, o espírito do “tempo moderno" foi ultrapassado. Assistiu-se a um colapso geral 
da confiança no Iluminismo e no poder da razão, que proporcionou os fundamentos para um conhecimento 
universalmente válido do mundo. Com a queda da confiança nos critérios universais e necessários da verdade, 
surgiram outras formas de pensamento, mais abertas. O pós-modernismo veio afirmar que a linguagem não pode 
expressar verdades a respeito do mundo, de um modo objetivo visto essa mesma linguagem ser parte integrante de 
um contexto cultural fechado e múltiplo. Por essa razão, os valores do pós-modernismo não são pessoais, mas 
socioculturais. A partir daqui ninguém pode reivindicar exclusividade de verdade na interpretação de um texto ou de 
uma obra de arte. Uma obra não pode conter uma verdade absoluta. Do ponto de vista do fruidor, passou a aceitar-se 
que possam existir diferentes interpretações da mesma obra, sem que isso constitua uma contradição. Na leitura de 
uma obra Pós-moderna é dada relevância, não à verdade da obra mas àquilo que esta contém em si mesma. 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 144  
 
 
 
1. Influências económico-financeiras nas estruturas de produção e consumo  
 
A questão económico-financeira do sistema capitalista em que vivemos tem sido um 
fator importante, ou mesmo decisivo no modo de organizar os circuitos artísticos e, 
indiretamente, o modo de pensar a arte. 
A problemática da relação entre o sistema económico e financeiro e os sistemas de 
produção e de consumo é já uma questão antiga, abordada pensadores desde Karl Marx, 
a Walter Benjamin e Guy Debord, entre outros.  
Mas foi com a derrocada do muro de Berlim (1989), seguido da queda do regime 
comunista soviético (1991), ou seja, com a confirmação do insucesso daquilo que se 
pensava ser uma economia fundada no sistema materialista, que a bipolarização 
constituída pelos dois blocos: capitalista–Ocidental e socialista–Oriental, deu lugar à 
total globalização do mundo, fundado num capitalismo financeiro único, cada vez mais 
poderoso e agressivo. 
Essa completa alteração do mapa político-social, a leste da europa, a partir do início da 
década de ’90 teve repercussões aos mais diversos níveis e também ao nível da arte e da 
arquitetura. Mas recuemos até Karl Marx e outros pensadores que lhe sucederam para 
perceber, com base nas suas análises, a evolução dos sistemas de produção e de 
consumo desde a revolução industrial e de que modo essa evolução foi tendo 
consequências na arte, quer na perspetiva da produção artística – com as inerentes 
implicações ao nível dos meios de produção – quer na perspetiva do consumo da arte, 
aliada aos meios de comercialização e divulgação da mesma.    
Marx apercebeu-se de que o fenómeno da industrialização criava uma separação entre o 
produtor e o produto do seu trabalho, na medida em que o trabalho tendia a especializar-
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se, desagregando-se em diversas componentes. Neste sentido, o homem passava a 
executar tarefas com as quais, não só não se identificava, como nem sequer as 
compreendia. Assistindo-se a uma descontinuidade do processo natural de produção 
(antes, o produtor tinha o controlo total sobre aquilo que produzia). Por outro lado, 
observava-se também, um hiato na relação entre o trabalhador e o processo de 
produção, na medida em que já não era ele quem controlava o processo mas sim os 
donos dos meios de produção. O trabalho deixava de ser parte integrante da natureza 
humana, para passar a ser algo exterior ao homem, necessário para a sua subsistência, 
na medida em que se traduzia num valor (salário), correspondente ao valor das tarefas 
executadas, num determinado período de tempo.  
Mas, apesar de tudo o que atrás foi referido, para Marx, o valor de uso da mercadoria 
continuava a ser parte integrante do processo e tinha uma existência quase autónoma 
relativamente ao valor de troca (ainda havia uma confrontação entre os dois), mesmo 
depois de se verificar que este último (valor de troca) tendia a assumir protagonismo no 
contexto da sociedade capitalista. 
Essa é a razão pela qual o homem, não só se foi alienando do processo de trabalho e da 
mercadoria por si produzida, como, por tudo isto, passou a ser, ele próprio, também 
mercadoria. 
O fenómeno de fetichização do objeto, segundo Marx, mostra que este carácter de 
feitiço (fetiche) do mundo das mercadorias decorre do carácter social do próprio 
trabalho que as produz. 
Se nos reportarmos à Teoria Marxista e ao trabalho subsequente desenvolvido por 
Debord a partir dela, verificamos que as teorias defendidas por este, não só derivam do 
contexto socio temporal (necessariamente diferente) em que viveu, como ocorrem do 
facto de Debord se ter apercebido das transformações sociais profundas que a sociedade 
pós-industrial estava a sofrer. 
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Assim, o trabalho (Karl Marx), num período de industrialização, suporta-se numa ideia 
de infraestrutura associada a uma economia sustentada num sistema material de 
produção; enquanto Debord, inserindo-se num contexto pós-industrial, sustenta-se na 
ideia marxista de superestrutura (a ideologia do sistema capitalista que passa a dominar 
a infraestrutura), para explicar a evolução dos fenómenos sociais desde Marx. 
Para Debord, a ideia de que todos os bens são trocáveis gera uma ideologia difusa, na 
medida em que adquire uma dimensão globalizadora do sistema economicista e 
mercantilista. 
Assim, o valor de troca domina e molda o sentido do valor de uso. Doravante, já não é 
relevante o uso para o qual a mercadoria foi produzida, mas sim, a carga social que lhe 
possa estar associada. A mercadoria passa a ser signo e símbolo estatutário de quem a 
possui, tornando-se espetáculo. 
Segundo Debord, o mundo que o espetáculo dá a ver é o mundo da mercadoria, que 
domina tudo o que é vivido. 
O espetáculo significa que o desenvolvimento transpôs o limiar da sua própria 
abundância.  
Com a revolução industrial, (...) a mercadoria aparece como uma potência que vem 
ocupar a vida social. É então que se constitui a economia política, como ciência 
dominante e ciência da dominação. O espetáculo é o momento em que a mercadoria 
chega à ocupação total da vida social. Não só a relação com a mercadoria é visível, 
como nada mais se vê, senão ela: o mundo que se vê é, o seu mundo. (Debord, 1997, p: 
41) 
Com o trabalho humano alienado, numa sociedade totalmente economicista e 
mercantilista, pós revolução industrial, a mercadoria surge como uma potência que vem 
ocupar a vida social.  
O consumidor real torna-se um consumidor de ilusões. A mercadoria é esta ilusão 
efetivamente real e o Espetáculo a sua manifestação geral. 
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Damo-nos conta de que existe um contrassenso em todo este processo. O sistema 
ideológico, porque se quer perpetuar, precisa de novas ideias, mas com isso dá 
continuidade ao sistema capitalista.  
A própria Arte, de algum modo e todo o ato criativo, podem ser responsabilizados pela 
perpetuação do sistema, na medida em que este, ao necessitar permanentemente de se 
renovar, procura na ideologia idealista, novas ideias que lhe possibilitem a contínua 
produção e rentabilização do sistema. 
Nesta total alienação, o próprio pensamento torna-se coisa. Assistindo-se à reificação do 
pensamento. 
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2. A tecnologia ao serviço da produção, divulgação e consumo  
 
O desenvolvimento tecnológico tem sido outro dos aspetos que frequentemente é 
invocado como base de análise do fenómeno artístico. No entanto, nos últimos anos, 
mercê do desenvolvimento ao nível da computação e informática - com a consequente 
vulgarização dos meios de computação, que passaram a ser facilmente acessíveis por 
todos e do surgimento da rede de internet, como um novo meio de comunicação de 
enorme cobertura e rapidez - esse aspeto assumiu particular relevância. Não só ao nível 
das novas linguagens artísticas e, consequentemente, da nova aparência da arte, mas 
também ao nível dos canais de divulgação da mesma, que antes se centravam, 
fundamentalmente, nas galerias de arte e nos museus e a que agora acrescem as redes 
sociais, que ampliam enormemente o tipo de público e a velocidade de produção e de 
consumo da própria arte. 
A questão aqui levantada é de tal complexidade que as reais implicações destes novos 
sistemas de comunicação, produção e divulgação da arte (e não só), ao nível social, 
ainda agora começam a ser estudadas.  
Daí que não seja pretensão desta investigação desenvolver esta matéria de forma 
aprofundada, não só porque extravasa o objeto de estudo desta tese, como implica um 
conhecimento, ao nível dos sistemas digitais e de diversas aplicações.  
Esta componente das novas tecnologias associadas à produção, divulgação e consumo 
da arte será desenvolvida na sequência da abordagem feita por Walter Benjamin que, 
baseado na crítica marxista da modernidade desenvolve em: “A Obra de Arte na Era da 
sua Reprodutibilidade Técnica” onde se inaugura uma visão crítica do racionalismo e 
no qual são abordadas questões da maior relevância, tais como: a questão da 
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autenticidade da obra de arte e, consequentemente, do seu valor no contexto de uma 
economia de mercado, bem como, a questão daquilo a que Benjamin designa pela 
“aura” da obra de arte e que, segundo o autor, é uma característica que lhe é concedida 
“no aqui e agora”, como objeto único.  
Tratando-se de um dos primeiros autores a tentar integrar o marxismo na crítica de arte, 
Walter Benjamin consegue manter sempre viva uma dialética que concilia e enriquece 
as relações entre a base material e a superestrutura ideológica, cultural e artística. 
Segundo Benjamin, a superestrutura é uma expressão possível da infraestrutura; é a 
recompilação das possíveis expressões de uma estrutura determinada. Deste modo a 
vontade de expressão formal da obra de arte (Alois Riegl) não se anula mas antes se 
enriquece com a predominância das interpretações baseadas na infraestrutura económica 
e produtiva (Marx). 
A certeza de Benjamin de que a obra de arte, a partir de meados do século XIX deixou 
de poder ser entendida a partir de uma estética normativa, para passar a ser vista a partir 
de novas lógicas de manipulação mecânica da imagem plástica, continua a ser 
extremamente atual. 
Dissolve-se o mito clássico da unicidade da obra, que a partir daí passa a ser depurada 
pelas técnicas de reprodução e invalida-se para sempre o carácter de afirmação 
individual de um momento criativo, que passa a ser um trabalho coletivo. 
Walter Benjamin expõe um deslocamento no status da arte tradicional, derivado do 
aparecimento e desenvolvimento de meios técnicos de reprodução de imagem, tais 
como a fotografia e o cinema77 
Apesar de reconhecer que a obra de arte sempre foi passível de ser reproduzida - a este 
respeito, desenvolve uma série de considerações sobre o desenvolvimento das técnicas 
de reprodução ao longo da história e o seu propósito em cada época, bem como as 
                                                 
77
 Benjamin refere a fotografia como estando na origem do filme (cinema). 
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consequências que daí advieram à medida que, tecnologicamente, se iam desenvolvendo 
- Benjamin considera que foi a partir do advento da fotografia e mais tarde do cinema, 
que o processo de reprodução técnica de imagens, mercê da enorme aceleração sofrida, 
começou a conquistar o seu próprio lugar, entre os procedimentos artísticos. 
No início do século XX, a reprodução técnica tinha atingido um nível tal que começara 
a tornar objeto seu, não só a totalidade das obras de arte provenientes de épocas 
anteriores, e a submeter os seus efeitos às modificações mais profundas, como também 
a conquistar o seu próprio lugar entre os procedimentos artísticos. (Benjamin, 1992, pp: 
76-77). 
Destacando, também, a tendência, associada a esses meios técnicos de reprodução, para 
o desaparecimento da “aura”78 de obra de arte única. “O aqui e agora do original 
constitui o conceito da sua autenticidade” (p. 77). 
Walter Benjamin define a característica de produção manual da obra de arte tradicional 
como um processo histórico único inerente ao objeto original e que nele se manifesta 
como a sua “aura”. A proliferação subsequente de reproduções técnicas da obra de arte 
original só transporta uma similitude imagética com o original, faltando-lhe a “aura” e 
consequentemente qualquer relação com a dimensão histórica real. 
A autenticidade de uma coisa é a quintessência de tudo o que foi transmitido pela 
tradição a partir da sua origem, desde a sua duração material até ao seu testemunho 
histórico. Como este depende da materialidade da obra, quando se deixa de ter contacto 
com essa materialidade por via da reprodução, também o testemunho se perde.  
Sem dúvida que só esse testemunho desaparece, mas desaparece com ele a autoridade 
da coisa, o seu peso tradicional. O conceito de aura permite resumir essas 
características: “o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é, na 
verdade, a sua aura. Esse processo é sintomático e a sua significação vai muito para lá 
da esfera da arte.”  
                                                 
78
 Na verdade, a aura existe desde sempre em estado de perda, não é o processo de reprodução, por si só, o 
responsável por essa perca, pois que a única coisa que não é reprodutível é Deus. 
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A reprodutibilidade técnica da obra de arte liberta a arte da função ritualista que está na 
sua origem, primeiro associada a rituais mágicos e depois a rituais religiosos. 
Para Benjamin, “o valor singular de obra de arte ‘autêntica’ tem o seu fundamento no 
ritual em que adquiriu o seu valor de uso original e primeiro” (p.82). Dito de outro 
modo, independentemente do novo contexto em que a obra de arte possa ser 
contemplada, o seu valor de obra de arte única (a sua aura) permanece inalterado. 
Com a crise inequívoca que se deu ao nível da arte (em particular da pintura) em virtude 
do aparecimento da fotografia, a arte reagiu com a doutrina da l’art pour l’art, ou seja 
instaurando a crença ou a teologia da arte (no dizer de Benjamin) que defendia a 
autonomia da arte, ao privilegiar a sua componente estética em detrimento de razões 
funcionais, pedagógicas, morais, religiosas, ou outras, que até aí lhe estavam associadas. 
É no momento em que a arte perde a ingenuidade e passa a ter consciência de si própria 
(a partir do séc. XVII), que se passa a falar do princípio da imanência79 ou da abertura 
ao próprio interior da arte.  
Essa reflexão sobre si mesma é, de alguma maneira, a manifestação da tomada de 
consciência da crise de representação a que se tem vindo a fazer referência. 
No entanto, o conceito de ‘arte pura’ recusa a função social da arte e, nesse sentido, 
Benjamin reconhece o lado positivo da reprodutibilidade técnica, não só porque permite 
a emancipação da arte relativamente ao ritual que lhe deu origem, como a própria obra 
de arte passa a ser pensada em função do facto de poder vir a ser reproduzida (ao nível 
da imagem, por exemplo). 
Estes dois processos relacionam-se intimamente com os movimentos de massas. A 
função social deixa de ser concebível sem o lado destrutivo e catártico que é o mesmo 
que dizer, a liquidação do valor tradicional do património e da cultura. 
                                                 
79
 O princípio da imanência define a obra de arte da era modernista. 
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Na obra original, o carácter único e a durabilidade associam-se tão intimamente como, 
na reprodução, a transitoriedade e a repetibilidade. 
Se por um lado, a técnica de reprodução liberta o objeto reproduzido (o original) do 
domínio da tradição, pois coloca no lugar de ocorrência única a ocorrência em série, por 
outro, permite à reprodução ir ao encontro de quem a apreende (espectador), atualizando 
o reproduzido em cada uma das suas situações. 
Os fatores sociais específicos, que condicionam o declínio da aura, derivam de duas 
circunstâncias, estreitamente ligadas à crescente difusão e significação das massas, na 
atualidade. Fazer as coisas "ficarem mais próximas", espacial e humanamente, é uma 
preocupação das massas modernas, tal como o da tendência para a superação do caráter 
único de qualquer realidade, através da sua reprodutibilidade. 
Benjamin, ao constatar a perda da “aura” através dos processos de reprodutibilidade 
técnica, constata também que, associado a essas modificações técnicas se encontra todo 
um potencial revolucionário de democratização e consequente politização da arte. Na 
sua vontade inalcançável de constituir a memória social da humanidade, Benjamin 
transmite o mesmo otimismo que impulsionará as vanguardas artísticas à conquista das 
novas formas potenciadas pela técnica e à consideração positiva e didática da cultura da 
imagem. 
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3. A repercussão tecnológica na viragem do milénio 
 
Pensemos no impacto que o surgimento da fotografia teve sobre os pintores e sobre os 
artistas em geral. 
Para além da evidente alteração que esta nova tecnologia veio introduzir, ao nível dos 
diversos procedimentos artísticos80. Foi o facto de “desafiar” diretamente a pintura, no 
que respeita ao modo de representar o mundo, que criou uma “crise de identidade” da 
própria pintura, como disciplina artística (e da generalidade das restantes artes, se bem 
que de forma indireta), que permitiu chegar à definição da essência da pintura, em 
contraponto com o papel assumido pela fotografia na cultura contemporânea.  
Teriam, os formalismos de Clement Greenberg, e as suas tentativas de definição da 
essência da pintura, sido possíveis sem qualquer conhecimento acerca da fotografia?  
A respeito da fotografia, Clement Greenberg afirma:  
A fotografia é a única forma artística que ainda pode ser naturalista e que, efetivamente 
atinge o seu máximo efeito expressivo através do naturalismo. Ao contrário da pintura e 
da poesia, a fotografia pode colocar toda a sua ênfase num objeto explícito, numa 
anedota ou mensagem; ao artista é permitido, neste meio neutral mecanicamente 
reativo, identificar o ‘interesse humano’ no seu tema, como em nenhuma outra forma de 
expressão artística, sem que caia na banalidade. Deste modo, parece que a fotografia, 
hoje em dia, pode assumir o campo que outrora pertencera à pintura de género e de 
paisagem, sem ter de a seguir para áreas às quais o passado foi conduzido pela força do 
desenvolvimento histórico. (Clement Greenberg, 1986).  
Outra forma de pensar o efeito da fotografia no mundo artístico é o de considerar que, 
grande parte das imagens passíveis de serem observadas nos livros, nas revistas, nos 
catálogos, na televisão, etc. – até certo ponto mediadas e reproduzidas pela câmara – 
                                                 
80
 Quantos artistas contemporâneos, que trabalham em pintura, o fazem a partir de fontes fotográficas, por exemplo. 
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superam largamente aquilo que apreenderíamos in loco. Como Benjamin afirma: “A 
obra de arte reproduzida torna-se cada vez mais a reprodução de uma obra de arte que 
assenta na reprodutibilidade.”   
Apesar disso, é de salientar que a experiência de ver uma obra ao vivo em nada é 
comparável à de ver uma reprodução, pois que: “quando a máquina fotográfica reproduz 
um quadro, destrói a singularidade da sua imagem. Daí resulta que o seu significado se 
modifica ou, mais exatamente, se multiplica e fragmenta em muitos significados”. 
O que poderá acontecer agora, nesta era da reprodutibilidade técnica, na qual as 
imagens que criamos e a nossa própria identidade se baseiam noutras imagens?  
O que se coloca por detrás do mundo das imagens numa era na qual as imagens são 
compreendidas em relação a outras imagens, em vez de face a um referente real?  
O que é o “real” e o que podemos esperar dele?  
Baudrillard descreve-nos um mundo transformado pelas tecnologias de informação e 
organizado como uma sociedade de informação, ou seja, descreve um mundo no qual a 
própria ideia de real foi submergida pelos modelos da realidade.  E afirma:  
Do mesmo tipo que a impossibilidade de voltar a encontrar um nível absoluto do real é 
a impossibilidade de encenar a ilusão. A ilusão já não é possível porque o real já não é 
possível. É todo o problema político da paródia, da híper-simulação ou simulação 
ofensiva, que se coloca. (...) A simulação é infinitamente mais perigosa, pois deixa 
sempre supor, para além do seu objeto, que a própria ordem e a própria lei poderiam 
não ser mais que simulação. (...) se é praticamente impossível isolar o processo de 
simulação, pela força de inércia do real que nos rodeia, o inverso também é verdadeiro 
(e esta mesma reversibilidade faz parte do dispositivo de simulação e de impotência 
do poder): a saber que é doravante impossível isolar o processo do real e provar o real. 
(Jean Baudrillard, 1981a, pp: 29, 30, 31). 
Para o filósofo e sociólogo, já não há qualquer diferença entre real e modelo do real ou 
entre referente e cópia. Vivemos num mundo de realidades simuladas, no mundo do 
“simulacro”, do “hiper-real”, do “mais real que o próprio real”, onde já não se coloca a 
questão do original ou da cópia.  
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Significa então que o mundo fora das representações desapareceu, tendo ficado 
enredado na linguagem - em representações, discursos, géneros e histórias?  
Quando Jacques Derrida afirma não haver mundo fora da linguagem, refere algo um 
pouco diferente do “simulacro” de Jean Baudrillard, ou seja, considera que os signos só 
referem outros signos. Para Jacques Derrida, apesar de existir, de facto, um mundo onde 
nos situamos, este não se posiciona por detrás das representações, mas antes, é ele 
próprio, produzido e estruturado por elas. 
As teorias de Walter Benjamin aplicam-se ao novo reino da arte digital e ao potencial de 
reprodução dos “hipermédia”. 
A enorme capacidade que os computadores modernos têm e a facilidade, cada vez maior 
com que apresentam representações visuais de grande qualidade e verosimilhança, 
fazem com que a agitação de Benjamin perante a fotografia e o cinema nos possa 
parecer estranha ou mesmo desproporcionada, relativamente aos atuais fenómenos de 
produção de imagens. No entanto, todas essas questões que Benjamin levantou acerca 
das consequências sociais desta cultura de imagens, recaem sobre nós, agora mais do 
que nunca. As tecnologias multimédia afetam a nossa perceção da realidade, afastando a 
definição de autenticidade da sua antiga condição prévia de existência física. 
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CAPÍTULO 2 
Percurso na Pós Modernidade 
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Síntese do Capítulo 2 
 
Nos últimos cinquenta anos, muitos artistas expandiram a pintura, a escultura e o filme 
ao espaço arquitetónico em seu redor e, durante o mesmo período, muitos arquitetos se 
envolveram nas artes visuais. Por vezes uma colaboração, outras vezes um concurso, 
esse encontro é atualmente uma primeira visão da produção de imagem e da modelação 
espacial no contexto da atual cultura económica. 
A importância desta convergência entre arte e arquitetura envolve as mais diversas 
instituições (museus, fundações, etc.), à medida que as corporações e os governos 
apostam na relação arte-arquitetura com o intuito de atrair negócio e de dotar as cidades 
de centros de arte e de outro tipo de dinâmicas como festivais. 
Todos estes envolvimentos alteraram, não apenas a relação entre arte e arquitetura, mas 
também o carácter da própria pintura e escultura...“Escultura é aquilo em que se tropeça 
quando recuamos para contemplar um quadro” esta conhecida frase de Barnett 
Newman, dos anos 50, exprime bem o modo como a pintura era tida como o expoente 
de toda a arte modernista. E se nessa altura, a Escultura era relevada para segundo 
plano, a arquitetura nem sequer era mencionada. Quando mais tarde começou a adquirir 
visibilidade um dos pré-requisitos para que fosse arquitetura de vanguarda era o 
compromisso com a teoria; mais recentemente, esse compromisso passou a ser o do 
conhecimento e aproximação à arte.  
O período moderno produziu três tipologias arquitetónicas: A primeira, desenvolvida no 
Iluminismo propôs as bases naturais para a arquitetura neoclássica, com o mítico 
modelo da “cabana primitiva” feito de colunas clássicas talhadas a partir de troncos de 
árvore. A segunda, avançado por Le Corbusier e outros, defensores do Estilo 
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Internacional repensaram estas referências (a mundos naturais e clássicos), em termos 
da máquina. A terceira tipologia, importante para a arquitetura pós-moderna, tal como 
definida por Aldo Rossi, Leon Krier e outros, desviou-se dos modelos industriais no 
sentido dos modelos edificados da cidade tradicional.  
A partir destes estilos globais talvez se vislumbre uma quarta tipologia. Tal como as 
outras, detém uma relação com o natural (atualmente referido como “green design”), 
bem como com o clássico. 
 No entanto, aquilo que melhor caracteriza globalmente o seu estilo é o 
“cosmopolitanismo banal”: mesmo quando os edifícios mais representativos respondem 
a condições locais e a demandas globais em simultâneo, frequentemente o fazem de um 
modo que produz uma imagem do local que é posta a circular no sentido do global. 
(estádio “Bird’s Nest” de Herzog e De Meuron, usado como logotipo das Olimpíadas de 
Pequim 2008). 
Alguns destes edifícios são, de tal modo, performativos ou escultóricos que os próprios 
artistas se sentem excluídos, perante o facto consumado. Outros edifícios esforçam-se 
de tal modo por captar o interesse visual, que acabam por entrar num registo que os 
artistas reclamam como seu – o registo visual. Os arquitetos apesar de terem 
legitimidade para este tipo de atuação formal, nem sempre o fazem da melhor maneira. 
Muitas vezes negligenciando outros aspetos (programa, função, estrutura, espaço...), 
para os quais estão mais vocacionados que os artistas. 
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1. Arte Pop e Arquitetura Pós-Moderna 
 
A ideia de uma arte Pop81 – ou seja, de um comprometimento direto com a cultura de 
massas, tal como foi transformada pelo capitalismo de consumo após a segunda guerra 
mundial – foi lançada pela primeira vez no início dos anos 50, em Londres, pelo Grupo 
Independente82 (IG), constituído por um conjunto de jovens artistas e críticos de arte: 
Richard Hamilton e Lawrence Alloway, juntamente com um grupo de jovens arquitetos 
e historiadores de arquitetura: Alice Smithson e Peter Smithson e Reyner Banham.  
Com a deslocação do eixo artístico, da europa para o continente americano, 
concretamente para os EUA83, o movimento Pop acabou por ser aprofundado por 
artistas americanos uma década mais tarde, regressando à discussão arquitetónica pela 
mão de Robert Venturi e de Denise Scott Brown. Também nos EUA, na década de 80, 
este movimento Pop acabou por servir como discurso de suporte para o conceito pós-
moderno, com Robert Venturi, Michael Graves, Charles Moore, Robert Stern e outros, 
que se serviram de imagens comerciais ou de origem histórica (ou ambas), como 
referências simbólicas para novas propostas arquitetónicas. Mais genericamente, a 
primeira pré-condição da Pop foi uma gradual reconfiguração do espaço cultural, 
exigido pelo capitalismo consumista, para o qual estrutura, superfície e símbolo eram 
combinados de novas maneiras.  
                                                 
81
 Normalmente associa-se este movimento artístico à música, à moda, à arte, mas não à arquitetura. No entanto 
grande parte da sua idealização surgiu a partir de debates de arquitetura.  
82
 Independent Group ou IG. 
83
 Consultar Parte I, Cap. 4, Ponto 1, p:134, desta tese. 
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Como já antes foi referido, após o fim da segunda grande guerra a generalidade dos 
países europeus atravessou um período de grande austeridade económica, fazendo com 
que mais facilmente se sentissem seduzidos por um mundo de consumo. Esta foi a 
premissa que possibilitou o surgimento do movimento Pop em Inglaterra e que lhe 
permitiu prolongar-se no tempo e no espaço.  
O consumismo alterou, não apenas o aspeto das coisas mas a natureza da aparência. 
Como tal, toda a arte Pop encontrou o seu principal assunto na elevada visualidade de 
um mundo de ostentação e na iconicidade carregada de personalidades e produtos (de 
pessoas como produtos e vice versa). A superficialidade consumista de signos e 
serialidades de objetos, afetou a arquitetura e o urbanismo bem como a pintura e a 
escultura. Em Theory and Design in the First Machine Age (1960), Banham imaginou a 
arquitetura Pop como um updating84 radical da conceção moderna sob as condições 
alteradas de uma “Segunda Idade da Máquina”, na qual a imagética se tornava o 
primeiro critério.  
A partir de meados da década de 60 e inícios de 70, evidenciou-se uma forte influência 
das metodologias estruturalistas e semiológicas que puseram em destaque o humanismo 
e a fenomenologia. Se é verdade que a fenomenologia colocava a ênfase nos 
mecanismos de comportamento e perceção, o estruturalismo baseou-se na certeza da 
existência de estruturas elementares, tanto na vida real como ao nível do pensamento, 
cujas relações podiam ser analisadas, ao mesmo tempo que se confiava que toda a 
atividade humana se caracteriza pelo uso da linguagem.  
Durante a vigência do estruturalismo as interpretações basearam-se na crença da 
capacidade da linguística (e em todos os modelos filosóficos e sociológicos derivados) 
para explicar a arte e a arquitetura. Este aspeto estava relacionado com o facto de se 
acreditar na possibilidade de estabelecer, apesar da crise de modelos, interpretações 
globais e unitárias. 
                                                 
84
 Atualização. 
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Em 1972, em Learning from Las Vegas, Robert Venturi, Scott Brown e Steven Izenour 
advogavam uma arquitetura Pop que devolveria a imagética à envolvente do edifício, da 
qual surgiu. É verdade que essa imagética era mais comercial do que tecnológica e foi 
avançada, não para atualizar a conceção moderna mas para a deslocar. Por essa razão, 
considera-se que nessa altura a Pop se ‘modernizou’ em termos daquilo que veio a 
designar-se por estilo pós-moderno.  
Em certa medida pode dizer-se que o movimento Pop, repercutido na arquitetura se 
define por estes dois momentos distintos: entre a restruturação da arquitetura moderna 
instigada por Banham, por um lado, e a descoberta da arquitetura pós-moderna proposta 
por Venturi, por outro.  
Esse espaço misto continua a encontrar-se hoje em dia e, como tal, a dimensão Pop 
persiste também na arquitetura contemporânea.   
Em Novembro de 1956, apenas alguns meses após a exposição em Londres “This is 
Tomorrow” que atraiu a atenção do público sobre a ideologia Pop, Alice e Peter 
Smithson publicaram um pequeno ensaio que incluía este poema em prosa: “(Walter) 
Gropius escreveu um livro sobre silos de grão, Le Corbusier um sobre aviões e 
Charlotte Perriand levou para o escritório um novo objeto todas as manhãs; hoje em dia 
colecionamos anúncios”(Alice and Peter Smithson, 1956, pp: 49-50) 85. Consideravam 
eles, Alice e Peter Smithson, que eles, os velhos protagonistas da conceção moderna de 
arquitetura, se sentiam cativados por objetos funcionais, “enquanto nós, os novos 
celebrantes da cultura Pop, olhamos o ‘objeto deitado-fora e a embalagem-Pop’ para 
inspiração”. Parece-nos, no entanto que estas considerações foram tecidas, por um lado, 
com algum grau de humor mas, em parte, por desespero: “Hoje em dia estamos a ser 
retirados do nosso papel tradicional (como aqueles que dão forma) pelo novo fenómeno 
da Pop arte – os anúncios publicitários” e Alice e Peter Smithson continuam: 
“Devemos, de alguma maneira, perceber a dimensão desta intervenção se queremos 
                                                 
85
 Tradução livre “But Today we collect Ads”, “[Walter] Gropius wrote a book on grain silos, Le Corbusier one on 
aeroplanes, and Charlotte Perriand brought a new object to the office every morning; but today we collect ads”. 
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combinar os seus impulsos vibrantes e poderosos com os nossos próprios impulsos”. 
Este apelo ansioso levou todo o IG e alguns arquitetos a assumirem uma posição. “Já 
entrámos na segunda idade da máquina”, escreveu Banham quatro anos mais tarde, em 
Theory and Design “e podemos olhar a Primeira como um período do passado”.  
Naquele estúdio de landmark, concebido como uma dissertação no apogeu do IG, 
também ele insistia numa distância histórica aos mestres modernos, incluindo 
historiadores de arquitetura como Nikolaus Pevsner e Sigfried Giedion (este último, 
autor do clássico registo da arquitetura moderna, Space, Time and Architecture, 1941).  
Reyner Banham desafiou as assunções funcionalistas e/ou racionalistas destas figuras do 
passado (de que a forma deve seguir a função e/ou a técnica) e recuperou outros 
imperativos negligenciados por eles. Ao faze-lo defendeu uma imagem futurística da 
tecnologia em termos Expressionistas – ou seja, de formas que eram frequentemente 
escultóricas e, por vezes, gestuais – como motivo primordial da conceção avançada, não 
apenas na Primeira Idade da Máquina, mas também na Segunda Idade da Máquina (ou 
primeira Pop). Longe de serem académicas, as suas revisões das prioridades 
arquitetónicas, também reclamavam uma “estética de consumo”86 para a Arte Pop, onde 
“as tipificações tendentes para a permanência” já não eram tão relevantes. Mais do que 
qualquer outra figura, Reyner Banham deslocou o discurso de conceção para lá da 
sintaxe modernista de formas abstratas, no sentido de um idioma Pop de imagens 
mediadas. 
Inicialmente apoiou a arquitetura brutalista representada pelos Smithson e por James 
Stirling, que levavam ao extremo, determinados materiais e estruturas expostas.  
Mas a poética do Brutalismo era demasiado rude para que pudesse servir por muito 
tempo como figura de estilo da “reluzente” Era Pop e, de facto, o projeto mais Pop de 
Alice e Peter Smithson: The House of the Future (1955-56) foi também o mais 
alienígena do seu corpo de trabalho. Comissionado pelo Daily Mail para sugerir o 
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 Proposta pela primeira vez pelo Futurismo. 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 163  
 
habitat suburbano do futuro, esta casa modelo estava repleta de gadgets propostos por 
patrocinadores (por exemplo, um chuveiro-secador-lâmpada solar), mas a sua 
plasticidade curvilínea era inspirada na imagética do filme sci-fi, tanto quanto por 
qualquer imperativo que traduzisse novas tecnologias em formas arquitetónicas. 
À medida que os anos 60 se desenrolavam em Londres, Banham viu nos jovens 
arquitetos do grupo Archigram – Warren Chalk, Peter Cook, Dennis Crompton, David 
Green, Ron Herron e Michael Webb – os possíveis sucessores, capazes de prosseguirem 
o projeto Pop de imagética e consumo.  
Influenciados por Buckminster Fuller, os projetos do grupo Archigram poderiam 
parecer funcionalistas – A Plug-In City (1964) Fig. 18 (p: 172) propunha um imenso 
trabalho de enquadramento no qual as partes podiam ser mudadas de acordo com a 
necessidade ou o desejo de cada um e, tal como o Fun Palace (1961-67), concebido por 
Cedric Price para o Workshop Theatre de Joan Littlewood, a Plug-In City oferecia a um 
mundo faminto de imagens, uma nova visão da cidade do futuro, uma cidade de 
componentes...ligada através de redes e grelhas. No entanto, contrariamente às 
propostas de Price, as do grupo Archigram eram irrealizáveis. 
Para Reyner Banham era imperativo que a Pop, não apenas expressasse tecnologias 
contemporâneas, mas também as elaborasse em novos modos de existência. Aqui jaz a 
grande diferença entre Banham e os Venturi. Reyner Banham procurou atualizar o 
imperativo Expressionista de proposta de novas formas modernas com o compromisso 
Futurista de uma tecnologia moderna, enquanto os Venturi evitavam tanto as tendências 
expressivas como tecnofílicas; de facto eles opunham-se a qualquer prolongamento do 
movimento moderno por estas vias.  
Em Banham a arquitetura contemporânea não era suficientemente moderna, enquanto 
para os Venturi tinha-se tornado desconexa tanto da sociedade como da história, 
precisamente pelo seu comprometimento com uma modernidade que era de natureza 
abstrata e amnésica.  
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De acordo com os Venturi, à conceção moderna faltava “inclusão e alusão” – inclusão 
de gosto popular e alusão à tradição arquitetónica – uma falha que se deveu 
principalmente, segundo eles, à rejeição, pelo movimento moderno, do simbolismo 
ornamental em prol do “expressionismo” formal. Para corrigir este “erro”, 
argumentaram, defendendo que a forma que expressa o edifício, quase 
escultoricamente, deve ceder em prol do modelo pós moderno da “frontaria decorada”, 
um edifício com “uma frente retórica e uma retaguarda convencional”, onde “espaço e 
estrutura estejam diretamente ao serviço do programa e o ornamento seja aplicado 
independentemente deles.” (Venturi, et al., 1972, p:87) “o ‘frontão decorado’ é o abrigo 
convencional que aplica símbolos.” (Venturi, et. al., 1972, p: 87) Como resultado, a 
velha máxima Miesiana – “less is more”87 – foi alterada mediante um trocadilho cheio 
de humor, que expressa a ideia pós-moderna – “less is bore.”88 Fig. 19 (p:172) 
A rejeição Pop do elitismo deu lugar a uma manipulação pós-moderna do populismo. 
Enquanto muitos artistas Pop praticavam um “ironismo de afirmação” – uma atitude 
inspirada por Marcel Duchamp, que Richard Hamilton definiu como um “misto peculiar 
entre reverência e cinismo” (Richard Hamilton, 1983) – a generalidade dos arquitetos 
pós-modernos praticavam uma afirmação da ironia: segundo Venturi “A ironia pode ser 
a ferramenta que nos permite confrontar e combinar valores divergentes na arquitetura 
com vista a uma sociedade pluralista.” (Venturi, et. al., 1972, p: 161) Como princípio 
esta estratégia parece apropriada; no entanto, na prática o “duplo funcionamento” da 
conceção pós moderna – “alusão” à tradição arquitetónica para os iniciados, “inclusão” 
de iconografia comercial para todos os restantes – serviu como um duplo código de 
extremos culturais que reafirmavam fronteiras de classes, mesmo quando pareciam 
transpô-las. Com este populismo falacioso a Pop tornou-se tautológica no pós-
modernismo: em vez de constituir um desafio para a cultura oficial, converteu-se nessa 
mesma cultura. 
                                                 
87
 Trad. Menos é mais. 
88
 Trad. Menos é aborrecido. 
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Houve, no entanto, elaborações alternativas da conceção Pop, como é o caso das 
propostas visionárias do coletivo Florentino Superstudio (1966-78) e dos happenings do 
grupo San Francisco-Houston - Ant Farm (1968-78). Ambos, Superstudio89 e Ant 
Farm90 foram inspirados pela dimensão tecnológica da Pop, conforme manifesta na 
cúpula geodésica de Buckminster Fuller e nas formas instáveis dos Archigram. No 
entanto, mercê dos acontecimentos de 1968, esses grupos quiseram, também, contrariar 
a dimensão consumista da Pop. E de facto, nessa altura, as duas vertentes da arte Pop 
(Banhamita e Venturiano) já estavam suficientemente desenvolvidas para poderem 
confrontar-se. 
Foram os projetos: de Buckminster Fuller, referente à gigantesca cúpula sobre o 
Midtown de Manhatan, NY (1968) Fig. 20 (p: 172) – um projeto utópico que sugeria 
simultaneamente uma distopia que antecipava um potencial cataclismo, devido à 
poluição ou um holocausto nuclear; e dos Archigram, com “Armageddon harmónico de 
tecnologia de sobrevivência”, que mais diretamente influenciaram os Superstudio e os 
Ant Farm e lhes permitiram levar o deslizamento utopia-distopia até ao limite.  
Exemplo disso é o projeto dos Superstudio, Monumento Continuo (1969), um projeto 
que imaginava a cidade capitalista despojada de todas as comodidades e reconciliada 
com a natureza – embora, à custa de uma grelha ubíqua, que apesar de bela na sua 
pureza, era monstruosa na sua totalidade. Na verdade, um projeto de arquitetura 
visionária tratado como arte conceptual. Fig. 21 (p:173) 
Também inspirados por Fuller e pelos Archigram os Ant Farmers fizeram diversas 
performances e vídeos que tentavam combinar os impulsos anti-consumistas com 
efeitos espetaculares, impulsionando de novo a Pop no sentido da arte. Esta situação é 
particularmente evidente em duas obras suas: Cadillac Ranch (1973), Fig. 22 (p: 173) e 
Media Burns (1975), Fig. 23 (p: 173). A primeira consistindo no enterramento parcial 
de dez Cadillacs dispostos em fila e de “capot” para baixo. A segunda como uma 
                                                 
89
 Constituido por Adolfo Natalini e Cristiano Toraldo di Francia. 
90
 Constituido por Chip Lord, Doug Michels, Hudson Marquez e Curtis Schreider. 
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reconstituição perversa do assassinato de John Fitzgerald Kennedy e para a qual o grupo 
conduziu um Cadillac em velocidade máxima contra uma pirâmide de televisores.  
Mas, após o “período clássico”, a Pop não se confinou a momentos visionários e 
happenings sensacionalistas. Partindo do pressuposto de que uma das suas instâncias 
mais emblemáticas é o Centre Pompidou (1971-77), em Paris, da autoria de Richard 
Rogers e Renzo Piano podemos perceber que isso se deveu, em parte, ao facto do 
edifício ter a capacidade de conciliar simultaneamente as componentes: tecnológica “ou 
Banhamita” e popular “ou Venturiano”. Estas duas componentes, a que temos vindo a 
fazer referência, apesar de entendidas de modo diferente, continuam a persistir em obras 
mais contemporâneas. Foquemo-nos então em algumas das obras dos arquitetos Rem 
Koolhaas91 e Frank Gehry, a título exemplificativo. 
1.1. Rem Roolhaas (n. 1944) 
A opção passiva de Rem Koolhaas, a sua fascinação indiscriminada por todas 
asvantagens e inconvenientes das megapolis e pelas potências mais especulativas das 
grandes cidades, marca a condição da sua abordagem neoliberal. Certamente que o seu 
primeiro livro, Delirious New York (1978), elaborado a partir de textos breves e 
fragmentários e de uma multiplicidade de imagens reveladoras de mundos ocultos e 
surrealistas, constitui uma verdadeira homenagem à cidade de Nova York. Trata-se de 
um “manifesto retrospetivo” sobre a densidade urbana das grandes metrópoles, com os 
arranha-céus que as caracterizam e a sua alta densidade e congestionamento, ao mesmo 
tempo que uma resposta crítica à celebração feita em Learning from Las Vegas a 
respeito da dispersão urbana nos subúrbios das grandes cidades, a partir de temas já 
abordados pelos Archigram, tais como: “A Tecnologia do Fantástico”92.  
                                                 
91
 Este arquiteto foi diretamente influenciado pelos Archigram quando estudou na Architectural Association of 
London, em finais da década de 60 tendo tido como professores Warren Chalk, Dennis Crompton e Ron Herron e 
formou com Elias Zenghelis, bem como com Madelon Vriesendorp e Zoe Zenghelis o OMA (Office for Metropolitan 
Architecture), em 1975. 
92
 Esta frase pode ser revertida, lendo-se: a fantasia da tecnologia. 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 167  
 
Pós moderno pela multiplicidade de referências utilizadas e abstrato pela procura de 
novos mecanismos projetuais e de novas formas, Koolhaas demonstra como a 
arquitetura é uma questão formal e é um problema exclusivamente de escala: projetos 
pequenos (casas unifamiliares), projetos medianos (pavilhões e museus), projetos 
grandes (edifícios públicos) e projetos extra grandes, escalas urbanas e metropolitanas 
resolvem-se com os mesmos mecanismos da polifuncionalidade, de dinâmica e de 
abstração formal. Tratam-se de artefactos arquitetónicos que, pela sua alteração de 
escala, são alheios ao contexto. Koolhaas baseia os seus projetos na aceitação das 
condições dadas e afirma-se contra toda a conceção estática e sagrada de lugar. O lugar 
é sempre interpretado como encontro de fluxos e acontecimentos, como espaço de 
transformações e metamorfoses geradas por todo o tipo de energias. O caos, tal como 
propunha Friedrich W. Nietzsche, converte-se em fonte de criação e beleza. 
No entanto, Koolhaas estabeleceu essa relação e num desvio estratégico em torno dos 
Archigram, citou alternativamente precedentes modernistas, particularmente Le 
Corbusier e Salvador Dali. Crítico a respeito de ambos, não deixou de estabelecer entre 
eles uma relação de opostos – Le Corbusier como o gerador de formas puras (e de 
manifestos) e Dali o Surrealista fornecedor de desejo (e celebridade mediática) – numa 
combinação viva que despoletou o seu próprio sucesso, primeiro como escritor e depois 
como arquiteto. Mas a imagética de uma nova tecnologia à la Archigram, cortada por 
uma atenção de cariz Brutalista a materiais crus e estruturas expostas, foi afinal a via 
orientadora seguida por Koolhaas.  
Este arquiteto pediu de empréstimo a Dali o seu método crítico-paranoico, uma 
estratégia Pop avant la lettre que “promete que, através da reciclagem conceptual de 
usados, os conteúdos consumidos em toda a parte possam ser recarregados ou 
enriquecidas como uranio.” (Koolhaas, 1978, p: 203) De um modo que se refletia, tanto 
Reyner Banham como Venturi, Koolhaas adotou a estratégia de “uma sistemática 
estimativa daquilo que existe” ao seu próprio modo de trabalhar: o seu escritório de 
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arquitetura produziu frequentemente projetos à custa da exacerbação de um determinado 
elemento ou tipo, essa estratégia ainda hoje é seguida. 
Tanto no caso da Biblioteca pública de Seattle (1999-2004), Fig. 24 (p: 174), como no 
caso do complexo de Pequim CCTV (China Central Television) (2004-08), Fig. 25 (p: 
174), Koolhaas reconfigura o velho arranha-céus. Em Seattle a grelha de aço e vidro da 
torre Miesiana é fatiada em cinco grandes níveis, escadeada no sentido da verga 
suspensa e facetada como um prisma nas esquinas; à medida que se desenvolvem estas 
torções e reviravoltas, a grelha metálica azul brilhante é transformada em diferentes 
diagonais e diamantes. A imagem do edifício não é de todo arbitrária: o edifício utiliza a 
sua localização (uma inclinação irregular na baixa de Seattle), para ancorar as suas 
formas, tornando-as menos esculturais e menos subjetivas do que poderiam parecer, 
noutras circunstâncias. Também importante é o fato da sua volumetria ser motivado 
pelo programa. A “pele”, como um todo, encerra as diversas funções do edifício que 
servem como a sua própria representação diagramática. 
A ideia de construir como um signo Pop é, já de si problemática, no entanto, pelo menos 
em Seattle, o signo é colocado ao serviço de uma instituição pública. O CCTV em 
Pequim é uma questão diferente. Também ele transforma a torre “Miesiana” num 
“arranha-céus inclinado” (neste caso, num imenso arco facetado), também ele é 
motivado pelo programa, o qual combina “o processo integral do fazer televisão” – 
administração e escritórios, notícias e previsões meteorológicas, produção de programas 
e serviços – numa estrutura de “atividades interconectadas”. Além do mais, tal como o 
diamante de Seattle, o arco da CCTV é tanto uma inovação tecnológica como um “ícone 
instantâneo” e, nesse sentido, está também ligado à Pop, simultaneamente Banhamita e 
Venturiana na sua linhagem. Mas, contrariamente à Biblioteca de Seattle, este edifício-
signo é esmagador no seu sentido de escala e esmagador no seu sentido de lugar, sendo 
difícil entende-lo como cívico (se o for, será como arco triunfal dedicado ao estado). 
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1.2. Frank Gehry (n. 1929) 
Ghery, por sua vez, influenciado por Richard Neutra, começou por converter um idioma 
modernista numa arquitetura vernacular de LA, maioritariamente à custa de projetos de 
arquitetura doméstica, com recurso a uma utilização inovadora de materiais baratos 
associados a edifícios comerciais, como na sua própria residência em Santa Mónica 
(1977-78/ 1991-92), na qual o arquiteto teve como ponto de partida uma casa suburbana 
que alterou, relativamente à massa, às vedações e aos planos, numa subversão lúdica - 
um ato de "des" construção. No entanto, este estilo pouco apurado foi sucedido por um 
outro mais imagético e de cariz popular, presente no edifício de Veneza, Chiat/Day 
(1985-91), Fig. 26 (p: 175), onde, em colaboração com Claes Oldenburg e Coosje van 
Bruggen, Gehry, desenhou um par de binóculos gigantes para a entrada de uma agência 
de publicidade. Esta alteração estilística da sua obra manifestou-se fundamentalmente 
na diferença entre uma utilização inventiva de materiais comuns (como na sua própria 
casa) e um uso manipulador de signos massivos, como no edifício Chiat/Day ou mesmo 
no Aerospace Hall (1982-84), Fig. 27 (p: 175), também em LA, no qual um avião de 
combate foi fixo à fachada.  
A primeira via pode recolocar o projeto de novo em contacto com a cultura diária e 
renovar a forma arquitetónica com um espírito social; a segunda tende a agraciar a 
arquitetura a um público projetado como consumidor em massa. Na generalidade Gehry 
seguiu a segunda via até inícios da década de 90, que correspondeu ao início da sua 
própria popularização (o arquiteto como figura Pop não deixa de ser uma 
comercialização da sua fama). 
Durante esse percurso, Frank Gehry pareceu transcender a oposição Venturiana da 
estrutura moderna versus o ornamento pós-moderno - arquitetura como monumento e 
arquitetura como signo - mas na verdade fez colapsar ambas as categorias. Esse aspeto 
ocorreu pela primeira vez, quase programaticamente, na sua primeira escultura de 
dimensão colossal (o Peixe), para a Vila Olímpica de Barcelona, em 1992, Fig. 28 (p: 
175) – uma latada suspensa sobre um cavername estrutural arqueado, onde ambas as 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 170  
 
partes constituintes são entendidas quer como estrutura, quer como superfície sem que 
exista um interior funcional. O Peixe também marcou o início da utilização do programa 
CATIA©, ou “computer-aided three dimensional interactive application”, que 
possibilitou a Gehry, privilegiar a forma e a superfície em detrimento da estrutura, ou 
seja, a totalidade da configuração exterior do edifício, acima de tudo o resto. 
Consequentemente, as curvas não-Euclidianas, os remoinhos e bolhas, tornaram-se na 
sua assinatura, a partir da década de 1990, expressas com particular notoriedade nos 
edifícios do Guggenheim de Bilbao (1991-97), Fig. 29 (p: 176), modelado como um 
navio, numa clara alusão popularizada ao local onde se insere, a cidade portuária de 
Bilbao e no Experience Music Project (1995-2000), Fig. 30 (p: 176) em Seattle, cujas 
cinco bolhas, revestidas por diferentes metais têm pouca relação aparente com as muitas 
estações-interiores dedicadas à música popular.  
Por um lado, os edifícios de Frank Gehry permanecem modernos, na medida em que 
privilegiam a expressão formal acima de tudo; por outro, também são lidos como 
ornamentos pós-modernos, com uma forte carga sígnica, uma vez que frequentemente 
se desarticulam em partes, com interiores desconexos de exteriores, dando origem a 
espaços mortos e cul-de-sacs intermédios. Mas o efeito máximo desta combinação é a 
promoção do edifício quasi-abstrato como signo Pop ou logotipo mediático, ou seja, 
edifícios que combinam a vontade de monumentalidade da arquitetura moderna com a 
iconicidade populista da conceção pós-moderna.  
Em alguns casos os edifícios monumentais e abstratos tornaram-se na decoração; quer 
dizer, que a forma do edifício serve como signo e por vezes assumindo uma escala que 
domina a envolvente, como é o caso do Guggenheim de Bilbao. E noutros casos ocorre 
o oposto; quer dizer, a superfície do edifício é elaborada, com a ajuda de materiais high-
tech, manipulados por meios digitais, em formas idiossincráticas e “envelopes” 
mediáticos.  
A primeira tendência excede a ambição de Venturi, que apenas pretendia reconciliar a 
arquitetura com o seu contexto por via dos signos e não tanto vê-la tornar-se num signo 
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que esmaga o próprio contexto em que se insere; A segunda tendência excede a ambição 
de Banham que apenas queria relacionar a arquitetura com a tecnologia contemporânea 
e com os media, e não vê-la tornar-se num “envelope mediático” ou numa “datascape” 
deles subsidiária.  
 
Os dois arquitetos que invocámos (Rem Koolhaas e Frank Gehry) são relevantes a título 
exemplificativo por considerarmos que se situam numa posição charneira, relativamente 
às correntes Pop/ Pós-modernista e Pós-minimal/ Desconstrutivista. 
Se, por um lado, é verdade que alguma da sua obra, tem um carácter popular, por via da 
acessibilidade, ao nível da compreensão e aceitação pelo cidadão comum; por outro, é 
despojada dos elementos utilizados nos projetos ditos pós-modernistas - tais como o uso 
do frontão como elemento de coroação de edifícios, ou a explosão acentuada de cores, 
etc. - responsáveis pela criação de uma imagem estereotipada e caricatural do 
"movimento", depois de usadas indiscriminadamente, por falta de compreensão e 
conhecimento, por parte de alguns arquitetos, relativamente ao papel que essas 
referências históricas tiveram na crítica à austeridade formal do movimento moderno.  
Estes arquitetos acabaram por ficar associados ao Desconstrutivismo, mercê da imagem 
desarticulada e fragmentária que alguns dos seus edifícios apresentam, se bem que estes 
não tenham sido desenvolvidos pela via da decomposição e desmontagem com vista à 
desambiguação e procura de uma essência que desperte os sentidos. 
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Fig. 18 Archigram, Plug-In City, 1964 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 19 Charles Moore (com Perez Architects), Piazza 
d'Italia, New Orleans, concluida em1978. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 20 Buckminster Fuller, Cúpula sobre o Midtown 
de Manhatan, N.Y. 1968 
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Fig. 21 Superstudio, Monumento Continuo, 1969 
 
 
 
 
 
Fig. 22 Ant Farmers, Cadillac Ranch, 1974  
 
 
 
 
 
 
Fig. 23 Ant Farmers, Media Burns, 1975 
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Fig. 24 Rem Koolhaas, Biblioteca pública de Seattle, 
1999-2004 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 25 Rem Koolhaas, Pequim CCTV (China Central 
Television), 2004-2008 
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Fig. 26 Frank Ghery, Chiat/Day, Veneza, 1985-91, em 
colaboração com Claes Oldenburg e Coosje van 
Bruggen 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 27 Frank Gehry, Aerospace Hall, 1982-84  
 
 
 
 
 
 
Fig. 28 Frank Gehry, O Peixe, para a Vila Olímpica de 
Barcelona, 1992 
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Fig. 29 Frank Gehry, Guggenheim de Bilbao, 1991-97 
 
 
 
 
 
Fig. 30 Frank Gehry, Experience Music Project, 
Seattle, 1995-2000 
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2. Pós-Minimalismo e Arquitetura Desconstrutivista93 
 
A partir de inícios dos anos oitenta, quando se faz referência à era pós moderna, torna-
se manifesto que o, até então dominante, pensamento estruturalista e semiológico foi 
superado pelo pensamento pós-estruturalista - desenvolvido fundamentalmente por 
Gilles Deleuze e Jacques Derrida, mas também por Jean Baudrillard, Jean François 
Lyotard e mesmo Michel Foucault - que critica o positivismo e o construtivismo, mas 
também a questão da comunicação e da linguagem associadas à conceção artística e 
arquitetónica. 
Sem dúvida que, do mesmo modo que o pensamento social e fisiopsicológico do pós-
guerra substituiu a simplicidade racionalista de princípios do século, também 
rapidamente o estruturalismo entrou em crise, deixando como herança um panorama de 
dispersão e fragmentação, caracterizado por um mosaico de posições. 
Entrou-se num novo período no qual passou a dominar a multiplicidade cultural e onde 
a dúvida pós-moderna conduziu a novas interpretações baseadas na conceção de um 
                                                 
93
 O termo “Desconstrução” surge pela primeira vez num texto de Edmund Husserl, no qual o autor trata a 
desconstrução como a decomposição e desmontagem dos elementos da escrita de modo a descobrir partes de um 
texto que possa estar dissimulado. 
A partir daí, o conceito de desconstrução é desenvolvido por Jacques Derrida que afirma que as palavras não possuem 
a capacidade de expressar tudo o que se quer exprimir através delas, ou seja, que palavras e conceitos não comunicam 
o que potenciam e por isso, são passíveis de serem modificados ao nível do pensamento. Sendo assim, o que vemos, 
ouvimos e dizemos só poderia ser uma verdade imutável, se aceitássemos desconstruir, a fim de encontrar a essência, 
retirar a ambiguidade e desse modo, despertar os sentidos.   
Dentre algumas classificações desta corrente artístico-filosófica está uma feita por Charles Jencks, segundo a qual 
este relaciona o desconstrutivismo com o construtivismo russo do início do século XX, por considerar que alguma 
inspiração formal adveio daí. 
Os artistas Naum Gabo, El Lissitzky, Kazimir Malevich e Alexander Rodchenko influenciaram o sentido gráfico das 
formas geométricas de arquitetos desconstrutivistas tais como Zaha Hadid e Coop Himmleb(l)au. Tanto o 
desconstrutivismo quanto o construtivismo mostram uma preocupação com a tectónica dos conjuntos abstratos, bem 
como, consideraram a simplicidade das formas geométricas como o conteúdo artístico principal, do seu trabalho. 
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universo em não-equilíbrio, que se expressa em geometrias fractais, sob a teoria do 
caos. 
Termos como: anti-forma, anti-espaço, não-lugar, anti-monumento, fractalidade94, 
passaram a integrar o vocabulário artístico e arquitetónico, pondo em questão os seus 
antónimos, que até aí eram inquestionáveis e tidos como pressupostos basilares para a 
“boa” conceção artística e arquitetónica. 
 
2.1. Pós Minimalismo nas artes plásticas  
Ao nível das artes plásticas e, na tentativa de propor uma arte mais aberta e 
experimental, iniciou-se uma revisão dos pressupostos minimalistas, só possível no 
contexto do ambiente artístico nova-iorquino da década de ’70, com colaborações e 
contactos entre membros dos diversos campos da criação artística, como a fotografia, o 
cinema, o teatro, a dança, a música e a arquitetura. 
Neste contexto, a obra de artistas como Sol LeWitt, Walter De Maria, Eva Hesse, Bruce 
Nauman, Robert Smithson e Richard Serra, estabeleceram as bases ideológicas e 
formais para uma crítica do Minimalismo. Daqui surge o termo Pós-minimalismo 
definido pela primeira vez pelo crítico Robert A. Pincus-Witten (Postminimalism into 
Maximalism: American Art 1966-1968, 1987). 
Robert Morris teoriza sobre o Pós-minimalismo num artigo intitulado “Antiform” 
publicado na revista Artforum, em 1968. Este termo, juntamente com o de Arte 
Processual passa a designar a nova tendência ao nível da arte.  
Potencia-se o tema da arte como ação, por oposição à arte como ideia, em sintonia com 
o tom processual que o movimento adota. Procuram-se explorar as possibilidades 
sensoriais plásticas de outros materiais que não sejam industriais e rígidos e por tanto, 
                                                 
94
 Cuja criação ou forma só encontra regras na irregularidade ou na fragmentação, etc. 
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fugir do geometrismo assético e abstrato do objeto minimalista, entendido como um 
sistema de relações anti expressivo e anti subjetivo, fechado sobre si mesmo. 
Formalmente, a sensibilidade resultante do pós-minimalismo tem os seus precedentes 
no Expressionismo Abstrato (sobretudo na obra de Pollock, e no modo como este se 
recorre de formas de contornos indefinidos e de composições não submetidas a um 
esquema fixado à priori), mas também no próprio movimento minimalista e na evolução 
da obra dos protagonistas do minimal, como é o caso do próprio Robert Morris. Aliás, o 
facto de se tratar de um movimento fundado na crítica do minimal determina, à partida, 
a importância deste como elemento fundador do segundo. Por isso mesmo, alguns 
artistas pós-minimalistas dialetizam com alguns pontos do Minimalismo como sejam: a 
investigação técnico-construtiva, o processo de receção da obra por parte do espetador, 
explorando a subjetividade e a experiência fenomenológica, a partir de obras baseadas 
num léxico abstrato.   
Outra das bases estéticas da nova condição da arte, e da escultura em particular, é a 
reação contra a perda de lugar, isto é, contra a condição idealista do objeto - 
relocalisável e transportável, abstraído relativamente ao contexto – que, iniciada em 
finais do século XIX, com a obra de August Rodin, caracterizará a escultura moderna 
até, aproximadamente, aos anos cinquenta. Esta crítica materialista ao idealismo da arte 
moderna por parte da escultura pós-moderna - entendido o termo na sua aceção 
cronológica - é iniciada com a arte Minimal e a Land Arte, nas décadas de 1960 e 1970. 
Artistas como Robert Morris, Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, Walter 
De Maria, Robert Irwin, Sol LeWitt e Bruce Nauman, enfatizam o conceito de site-
specific, ou seja, obras concebidas “para” e a instalar “em” um lugar concreto que 
defendam a especificidade (particularidade) do projeto em relação ao contexto – 
“trasladar a obra é destruir a obra” diria Richard Serra.  
Esta reação surge como negação ao nomadismo da escultura moderna e da sua 
mobilidade expositiva (da sua autonomia), na verdade, como negação a todos os aspetos 
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que convertam a obra numa mercadoria de luxo, disposta para a comercialização e 
circulação no mercado artístico e que convertam o artista num tipo de génio. 
Algumas das propostas, com vista a contornar estas questões, passaram pela 
imobilização do objeto, não o fazendo transportável (pelas suas dimensões materiais...), 
concebendo-o “para” e ligando-o “a” um lugar específico podendo ser a cidade, a 
paisagem rural ou um espaço arquitetónico e afastando-o dos circuitos tradicionais de 
difusão artística, fundamentalmente o museu, pelas suas implicações ideológicas como 
reino ideal da arte - espaço protegido que separa a arte do seu contexto social. - Por 
último, fazendo-o reelaborável, que é o mesmo que dizer, desmontável entre uma e 
outra exposição ou simplesmente efémero, pela sua própria natureza física. Este último 
aspeto implica diretamente um descrédito da aura da unicidade da obra de arte. 
O Minimalismo inaugurou novas condições de receção do objeto artístico, trasladando o 
seu conteúdo para um campo de relações e significados externos à sua própria 
fisicalidade, ou seja, ao espaço expositivo em que se insere e às relações que se 
estabelecem entre esse espaço, o objeto e o espetador que percebe. Não obstante e de 
acordo com a crítica pós-minimalista, do ponto de vista contextual, as preocupações 
minimalistas eram demasiado limitadas, já que a noção de site-specific estava limitada 
ao: “perfeito cubo branco, o que explica que qualquer tentativa de inserir as esculturas 
minimalistas na paisagem, ou em locais urbanos, as reduzia a objetos nómadas” (Serra, 
1994, p: 278). 
Ainda segundo a lógica pós minimalista, quando lugar e obra se tornam inseparáveis a 
perceção da obra não remete o fruidor para lá do mundo real, mas antes o envolve. 
Consequentemente, um dos desenvolvimentos mais importantes da arte dos últimos 
trinta anos foi a abolição da noção de objeto autónomo, que é o mesmo que dizer, a 
abolição do objeto cujo conteúdo se fechou dentro dos limites da obra de arte. Desde 
então, a obra passou a ser um veículo para a crítica do contexto através de um léxico 
abstrato e não objetivo, sem a necessidade de que esta figure ou represente seja o que 
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for. Um contexto que engloba, por sua vez, o espetador “exteriorizado” como 
prolongamento do espaço e da própria obra. 
Na sequência da crítica ao minimalismo desenvolvida por Michael Fried95, os trabalhos 
de alguns artistas pós minimalistas, nomeadamente Richard Serra, passaram a estimular, 
precisamente, essa dialética entre o sujeito, o objeto e o contexto espacial no qual a obra 
se situa, introduzindo o conceito de “duração temporal” da experiência estética através 
do espaço. 
A incorporação de um tempo na apreensão da obra através de um percurso, como ocorre 
nos trabalhos de Land Art ou em alguma obra de Serra, determina o caráter excêntrico 
(ou a ausência de um centro privilegiado) e o policentrismo da obra, que é o mesmo que 
dizer, a existência de múltiplos centros ou a fragmentação da obra. Em consequência 
disto, materializa-se a renúncia a um objeto unitário encerrado numa forma claramente 
delimitada por um contorno e às leis tradicionais da simetria, axialidade e hierarquia 
compositiva. 
Estas duas últimas questões explicam, por um lado, a qualidade anti-gestáltica e, por 
outro, o enfase no desenvolvimento espacial da peça, ao ponto desta poder resultar 
inabarcável e inapreensível visualmente, pela sua magnitude ou princípios 
compositivos, ativando um novo tipo de perceção fenomenológica protagonizada por 
fatores como o movimento corporal e os sentidos. 
Como refere Didi-Huberman, Robert Morris, diferentemente de Donald Judd, reconhece 
que a “simplicidade da forma não se traduz, necessariamente, numa igual simplicidade 
na experiência” (Didi-Huberman, 1997, p: 37). Morris estabelece a diferença entre 
conhecimento e experiência, isto é, enquanto a forma (Gestalt) de um cubo pode ser 
apreendida imediatamente, a experiência da obra baseada em cubos (que se repetem 
                                                 
95
 No qual este defende a autonomia da obra de arte e acusa o Minimalismo de uma perniciosa “teatralidade”, ao 
destruir a integridade da obra de arte, a sua sacralidade, transcendência e atemporalidade e identificando o espaço da 
arte com o espaço quotidiano do espetador, ou seja, tornando a obra de arte incompleta, por passar a depender da 
presença do observador para a sua completude, que é o mesmo que dizer, “estando num estado de conversão continua 
e, assim, irredutivelmente temporal” (Rosas, 2001: 17). 
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serialmente) requer um tempo para o movimento, entre eles, do espetador. Assim, os 
pontos de encontro com o Minimalismo residem, por um lado, na convicção de que o 
conhecimento e a experiência são algo separado no processo estético de produção e 
receção e, por outro, na consideração do corpo do espetador como meio de conhecer e 
experimentar a realidade, recorrendo aos postulados da Fenomenologia da Perceção de 
Merleau-Ponty. 
 
A arte que tanto Morris como Eva Hesse, Gordon Matta Clark, Richard Serra, Rachel 
Whiteread e outros começaram a explorar em inícios de 1970 e durante a década de 
1980, destacou os materiais inusitados que empregavam (componentes industriais, tais 
como arame, borracha e feltro) e a sua resposta a ações simples tais como o cortar e o 
entornar. 
A consciência do tempo, que se manifesta em toda a obra destes artistas, é relativamente 
fácil de explicitar. O recurso a uma espécie de sentido de desdobramento das 
representações temporais permite que o tempo se faça sentir.  
Tal como no processo de sonho, também a memória opera seletivamente, reconstituindo 
a experiência do vivido na construção do sujeito. Assim, através do dispositivo da 
memória, o tempo reinventa o sujeito tanto quanto este reinventa o tempo. 
Nesse sentido, a obra destes autores continua a propor uma reflexão, através da análise 
plástica das formas concretas de constituição de uma imagem, fornecendo-nos 
mecanismos críticos de distanciação e de análise, bem como, modelos de perceção 
alternativos que nos permitem refletir sobre as formas de uma alienação do real. 
2.1.1. Robert Morris (n. 1931) 
Entre 1966 e 1967, a atenção do artista focou-se sobre o material empregue. A maior 
atenção concedida às propriedades intrínsecas dos materiais e aos seus processos de 
formação levaram-no a trabalhos que Morris denominou de ‘anti-forma’.  
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No Verão de 1967, Morris começou a adquirir peças retângulares de feltro industrial 
que cortava em estreitas tiras. Quando suspensas, as tiras de feltro tombavam com o seu 
próprio peso. O autor pretendia questionar as formas geométricas fixas da escultura 
Minimalista e o modo como o Minimalismo impunha a ordem sobre o material. Tal 
como escreveu no ensaio “Anti Forma”, a alternativa era a de deixar os materiais 
determinarem a sua própria forma, o que significava renunciar ao controlo da aparência 
final: “sempre que este tipo de trabalhos é exibido, o seu arranjo preciso altera-se.” 
Exemplo disto são os trabalhos: Sem título (Emaranhado) de 1967-68, Fig. 31 (p: 194) - 
em que 254 pedaços de feltro, de tamanhos diferentes, são colocados sobre o solo, num 
“emaranhado”. – Outro exemplo, Sem título (Feltro Rosa), de 1970, Fig. 32 (p: 194) é 
composto de dúzias de fatias de feltro industrial de cor rosa, deixadas cair no 
pavimento, sem aparente cuidado - As tiras de feltro, dispersas obliquamente, aludem ao 
corpo humano através da sua resposta à gravidade e à qualidade epidérmica. Os 
contornos dispersos e irregulares da pilha confusa recusam conformar-se ao perfil 
rigoroso e unitário, que é característica da escultura minimalista. 
O trabalho não tem forma fixa e a sua principal razão de ser reside na execução da 
tarefa, cujo ritmo é marcado pelo acaso. A composição resulta diretamente da ação e do 
emprego de material flexível, no caso, o feltro. 
Este facto, conjuntamente com a crescente referencialidade, levou a que este corpo de 
trabalho de finais da década de 1960, princípios de 1970, fosse referido a partir de 
termos como Anti Forma, Arte Processual ou Pós Minimalismo. (Robert Morris, 2011, 
Felt Pieces, Amarcordian). 
2.1.2. Eva Hesse (1936-70) 
Nos trabalhos de Eva Hesse observam-se preocupações semelhantes, ainda que os 
resultados sejam outros. A artista explora amplamente materiais não-rígidos, que 
contrariam à austeridade geométrica do minimalismo. Em Contingent (1969), Fig 33 (p: 
195), por exemplo, a obra é composta de grandes faixas retangulares paralelamente 
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dispostas e penduradas no teto; Feitas de gaze e látex e rematadas nos extremos por 
fibra de vidro translúcido, as faixas são semelhantes mas essencialmente distintas. No 
dizer da artista: são oito faixas “penduradas regularmente, mas muito diferentes umas 
das outras. São geométricas, mas não são. São do modo como são e do modo como o 
material e a fibra de vidro permitem defini-las”. O interesse por materiais 
incongruentes, que a artista trabalha de maneira quase artesanal - embalando, torcendo, 
fiando etc. - associa-se à pesquisa da forma e às sugestões corpóreas que os trabalhos 
sistematicamente oferecem. Um cubo sobre o solo Accession II (1968), Fig. 34 (p: 195), 
com o lado superior vazado, feito em chapa perfurada de aço galvanizado e de tubos de 
plástico. O exterior e o interior da peça estão expostos. Visíveis são também os milhares 
de tubos plásticos enfiados, à mão, na placa metálica perfurada. As conotações 
corpóreas explicitam-se, fundadas no jogo entre fora, o revestimento; e dentro, as 
entranhas. As funções corporais são mais explicitamente exploradas em trabalhos como 
Hang up (1965-6), Fig. 35 (p: 195), que articula uma estrutura retangular suspensa por 
um tubo que sai da peça e cai sobre o solo, sugerindo a circulação de fluidos. O 
retângulo e o tubo encontram-se envolvidos por tecido, como uma espécie de ligadura. 
O título, por sua vez, pode ser lido como referência a um tipo de patologia neurológica. 
Danto descreve Eva Hesse, como alguém que lidou com o caos emocional que foi a sua 
vida, pela reinvenção da escultura através de uma insubordinação estética, jogando com 
materiais de desperdício aproveitados de ruínas industriais de uma nação derrotada pela 
guerra que, apenas duas décadas antes, não teria hesitado em mata-la. 
Hesse situa-se na transição do Minimalismo para o Pós-minimalismo. Pode dizer-se que 
se distingue do movimento minimalista pelo recurso a uma evidente carga erótica que 
confere a alguns dos seus trabalhos, mercê, quiçá, da sua condição feminina, num meio 
maioritariamente masculino.  
As suas esculturas são sensuais, de linhas sinuosas e aparência fina e frágil como folhas 
de papel. Produziu materiais, como a fibra de vidro ou o poliéster, de modo a parecerem 
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cabelos ou órgãos sexuais que dispôs em lamelas ou embebeu em substâncias resinosas, 
como se tentasse conservar a existência humana em âmbar. 
2.1.3. Richard Serra (n. 1939) 
Referindo o percurso artístico de Richard Serra e enfocando nalguns casos específicos 
da sua escultura, podemos perceber de que modo essa crítica Pós-minimalista a que 
temos vindo a fazer referência, pode ser entendida. 
A obra de Serra insere-se (boa parte dela) numa dimensão expandida da escultura, 
relacionando-se com a arquitetura e a paisagem (não sendo nenhuma delas). Esta 
escultura, sendo pesada, aligeira-se e ondula na paisagem, remetendo para uma leveza e 
estabelecendo, por essa via, uma tenção entre peso e leveza.  
Leva-se a cabo uma redefinição da escultura baseada num novo diálogo com a 
arquitetura, com a cidade ou com a paisagem. Uma escultura “no campo expandido” 
(Krauss, 1983) que, superando os limites históricos de toda a categorização, coloque a 
problemática da sua própria definição ou descrição genérica (não-arquitetura, não-
paisagem). 
A obra escultórica de Richard Serra pode ser lida através da fenomenologia da perceção 
(experiência corporal expandida), englobando uma relação entre sujeito e obra que, não 
se esgotando nos dois, condiciona a mútua relação. 
Em síntese, pode dizer-se que Serra tem uma obra escultórica fundada nos valores 
clássicos da escultura (presença, volume, peso), mediante a qual simula a 
habitabilidade, jogando com os sentidos do fruidor. A espacialidade da sua escultura 
assenta noutra espacialidade, gerando novos espaços. 
A trajetória artística de Serra, apesar de bastante coerente, não foi linear. Ao longo da 
sua carreira artística Serra foi sempre repensando e reposicionando a sua obra no 
contexto da arte contemporânea e dos novos modos de pensar, a ela associados.  
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O método proposto por Serra para a apreensão da sua obra não será tanto cognitivo ou 
racional (estabelecer ou analisar as relações matemáticas ou métricas), como 
psicológico e sensorial. Neste sentido, Serra aplica o termo behavioral space96 que 
comporta uma dissociação entre a existência real do objeto e a nossa própria experiência 
a respeito do mesmo; em suma, entre conhecimento e experiência.  
Serra afirma também, que apenas recordamos aquilo que experimentamos, fisicamente 
ou sensorialmente e incide no facto de que a experiência precede e é mais forte que o 
conhecimento analítico. 
Duas constantes da sua obra reclamam esta perceção mais háptica que ótica: a 
fisicalidade, presente na materialidade das suas peças que se vinculam a uma 
experiência do espaço plástico por meio do corpo, através do contacto direto com a 
obra, sentindo in situ a geração de um “campo de forças”; e a escala, geratriz desses 
espaços ou distâncias que o espetador deve “percorrer”, naquela que podemos 
considerar a afirmação de Stauss de que “a distância é uma forma espácio-temporal do 
sentir” (Didi-Huberman, 1997, p: 104). 
Consequentemente, a ativação da apreensão da obra por meio do movimento corporal 
(um sujeito móvel que circunda um objeto imóvel), converte-se em parte do significado 
da obra. 
Neste sentido entende-se a experiência percetiva dentro de um continuum espácio-
temporal, propondo uma perceção peripatética97, em tudo relacionada com as teorias de 
Merleau-Ponty relativas à parcialidade da visão do mundo, dependendo de um ponto de 
vista cambiante. Se é verdade que na generalidade da obra de Serra estão latentes estas 
questões, é fundamentalmente nas peças de maior dimensão, instaladas em espaços 
                                                 
96
 Espaço comportamental. 
97
 Peripatético (em grego, περιπατητικός), é a palavra grega para 'ambulante' ou 'itinerante'. Peripatéticos (ou 'os que 
passeiam') assim foram designados os discípulos de Aristóteles, pelo facto do filósofo ensinar ao ar livre, caminhando 
enquanto lia e de dar preleções sob os portais cobertos do Liceu, conhecidos como perípatoi. 
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abertos, que se concretizam de forma mais explícita (Sight Point, Shift), Fig. 36 ( p: 
196). 
A especial consideração do sujeito recetor dota a obra de Serra de uma dimensão 
humanista. Engloba o ser humano, não ao nível da representação que dele faz, mas antes 
através da vontade de criar esculturas que contenham uma gama aberta e livre de 
experiências e respostas possíveis e que contribuam para uma tomada de consciência e 
de conhecimento de nós próprios. 
Com efeito, se na antiguidade o antropomorfismo consistia na representação figurativa 
do corpo humano, a obra de Serra pode ser interpretada como sendo uma reelaboração 
deste tema, não através da representação desse corpo, mas antes procurando provocar 
estímulos e sensações nesse mesmo corpo humano. É o corpo humano – real e não 
figurado – o protagonista da obra. Um corpo suscetível de mover-se e de experimentar 
sensações físicas, num contexto espacial determinado, derivado do modo como a 
escultura foi instalada e dos elementos formais que a constituem. Serra consegue, 
mediante a utilização de uma linguagem abstrata, baseada em leis físicas e matemáticas 
racionais, a ativação de componentes psicológicas, fenomenológicas e filosóficas. 
 
Richard Serra - conhecido pelas suas esculturas de grandes dimensões feitas em aço 
corten não trabalhado, ou blocos forjados em aço – realiza as suas primeiras esculturas 
em 1966, utilizando materiais não convencionais, como a borracha e a fibra de vidro. 
Entre 1969 e 1970, executa as séries intituladas Splash, Fig. 37 (p: 196), as quais 
resultam da forma gerada pelo arremeço de chumbo derretido contra a junção entre as 
paredes e o pavimento. Nessa mesma época, têm início as peças Prop98, Figs. 38 e 39 
(p: 196), formadas por finos cilindros ou placas de chumbo, “escorando” lâminas do 
mesmo material. Ainda durante a década de 1970, irá colaborar com R. Smithson na 
execução do Spiral Jetty no Great Salt Lake, o que terá desdobramentos nas suas obras 
                                                 
98
 Em Português, Prop significa escora ou suporte. 
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posteriores, com a manifestação da relação íntima entre trabalho artístico e natureza, a 
partir da transformação do ambiente à custa de peças de grandes dimensões que 
resistem à observação à distância. Tilted Arc99 (1981) é talvez uma das mais conhecidas 
e polémicas. A gigantesca “parede” de aço inclinada toma conta da Federal Plaza, em 
Nova Iorque, redefinindo o espaço, as passagens e os vãos. Os trabalhos de Serra - 
sólidos e pesados e, ao mesmo tempo, leves e dinâmicos, em precário equilíbrio, jogam 
com a tensão forma/antiforma projetada por Morris e interpelando diretamente o 
observador, a sua perceção e o seu corpo. 
2.1.4. Gordon Matta Clark (1943-1978) 
Em Paris tomou contacto com os filósofos deconstrutivistas e com Guy Debord e o 
situacionismo, tendo sido determinantes, na repercussão que tiveram nas suas obras a 
partir de então. Os conceitos de “détournement” ou, o recurso à reconversão de 
elementos artísticos pré-existentes em novas composições, passaram a ser prática 
corrente no trabalho de Gordon Matta Clark. 
É conhecido fundamentalmente pela intervenção radical em estruturas arquitetónicas 
pré-existentes, como sejam os cortes em edifícios, de habitação ou industriais, por vezes 
acabando por expor em galerias de arte, as partes removidas. O seu processo de trabalho 
tem como principal consequência a alteração percetiva do edifício e da sua envolvente. 
De referir também, o facto de Matta Clark recorrer aos media para documentar o seu 
processo de trabalho, filmando, realizando vídeos ou fotografando. A sua obra inclui 
performances, reciclagem de peças e cortes em edifícios. 
Em 1975, para a Bienal de Paris, realizou a peça de nome Conical Intersect, Figs. 40 e 
41 (p: 197), ao produzir um corte de secção cónica que intersectava dois edifícios do 
                                                 
99
 Oito anos depois da sua implantação no local Tilted Arc foi retirada em virtude da não-aceitação e dos sucessivos 
protestos da opinião pública, relativamente ao modo como se impunha naquele espaço, condicionando a livre 
circulação dos transeuntes. 
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séc. XVII situados em Les Halles, que estavam para ser demolidos para darem lugar à 
construção do atual Centro Georges Pompidou. 
2.1.5. Rachel Whiteread (n. 1963) 
Os espaços arquitetónicos de Rachel Whiteread refletem a abordagem da confluência da 
arte contemporânea com a arquitetura. 
Retomando uma abordagem feita anos antes por Bruce Nauman em A cast of the space 
under my chair (1965-68), Fig. 42 e 43 (p: 198) na qual o artista materializa, através de 
um processo de moldagem, o espaço sob a sua cadeira, Rachel eleva-a e reinterpreta-a à 
escala arquitetónica.  
O conceito de espaço como elemento primordial da arquitetura surge em August 
Schmarzow, ao definir a arquitetura como a arte do espaço e reafirma-se em Riegl que 
situa o espaço como a essência da arquitetura, é como se aos arquitetos incumbisse a 
tarefa de “esculpir” o espaço. Rachel Whiteread assume esta definição no sentido literal 
do termo e desenvolve a sua obra em torno desta ideia. House (1993), Fig.44 (p: 198), é 
um dos diversos espaços que solidifica o vazio, evocando a noção de presença 
arquitetónica, desenvolvida por Jacques Derrida. O trabalho de Rachel Whiteread é 
facilmente reconhecível por envolver, frequentemente, objetos de uso doméstico, 
escadas ou espaços de habitar, que a artista trabalha de modo a materializar os “vazios” 
desses objetos, ou seja, a materializar parte do espaço que os envolve e que lhes dá 
possibilidade de existência. O seu trabalho é esteticamente estimulante e poderoso, 
também porque essas peças, moldadas a partir dos vazios, acabam por nos remeter para 
a nossa própria finitude, já que carregam, elas próprias a marca dos anos de uso dos 
objetos que lhes deram origem. 
Ghost, de 1990, foi um dos seus primeiros trabalhos de moldagem de um espaço de uma 
pequena saleta com lareira, característica das habitações da classe média londrina e que, 
à semelhança de outros trabalhos por si realizados anteriormente, também remete para 
as memórias daquele lugar, nas marcas que exibe, patentes nos vestígios do papel de 
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parede ou de alguns resquícios de tinta identificáveis nas paredes ou nas impressões das 
portas e janelas. 
 
2.2. Desconstrutivismo na Arquitetura 
O pós-estruturalismo aplicado à arquitetura surge numa condição de perpétua crise, 
crise essa que se caracteriza, a priori, pelas dúvidas instaladas a respeito da capacidade 
da linguística para explicar a arquitetura. 
Foi através da exposição Deconstructivist Architecture, realizada em 1988, no Museu de 
Arte Moderna (MoMA) de Nova Iorque e organizada por Philip Johnson e Mark Wigley 
que o desconstrutivismo, como princípio ideológico e filosófico foi, pela primeira vez, 
apresentado ao grande público. Nessa exposição foram exibidas obras de Frank Gehry, 
Daniel Libeskind, Rem Koolhaas, Peter Eisenman, Zaha Hadid, Bernard Tschumi e dos 
Coop Himmelb(l)au  
Os primeiros projetos designados de Desconstrutivistas tinham em comum a utilização 
das grelhas (grades) conceptuais, sobre as quais, eram efetuadas transformações e 
distorções que se tornavam explícitas no projeto final. O Parc de la Villette, de Bernard 
Tschumi, Figs. 45, 46 e 47 (p: 199), é exemplo desta tendência, assim como o Wexner 
Center for the Arts (1989), Figs. 48, 49, 50 e 51 (p: 200), de Peter Eisenman.  
Partindo do pressuposto de que a arquitetura é uma linguagem capaz de comunicar um 
sentido e de ser tratada por métodos da filosofia linguística, a dialética da presença e da 
ausência, ou do cheio e do vazio, acabou por surgir em muitos projetos 
desconstrutivistas, tanto construídos como não-construídos. 
Daniel Libeskind, por exemplo, concebeu alguns dos seus projetos iniciais como uma 
forma de escrita, ou trabalhando os projetos sobre a própria escrita e muitas vezes, sob a 
forma de poesia concreta. Realizou esculturas arquitetónicas com livros e também 
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cobriu os modelos com textos, referindo abertamente a relação da arquitetura com a 
escrita. 
Para Jacques Derrida a arquitetura, tal como um texto, podia ser desconstruída, tanto 
através dos diversos elementos arquitetónicos constituintes, como dos conceitos 
estruturantes, que formam os pares binários: forma/ função, estrutura/ ornamento, 
abstração/ figuração, etc.  
Para além disso, considerava que, ao nível da arquitetura, qualquer desconstrução 
arquitetónica deveria pressupor a existência de um arquétipo de construção particular - 
ou seja, uma expectativa convencional fortemente estabelecida sobre a qual jogar contra 
a flexibilidade das normas - estabelecendo, desse modo, um paralelo com a linguagem 
escrita, por verificar que a leitura de textos é realizada com maior sucesso, também, 
sempre que é feita a partir de estruturas narrativas clássicas. 
Além da conceção de Derrida sobre a metafísica da presença e da desconstrução, as suas 
noções de rasto e apagamento, incorporadas na filosofia da escrita e arqui-escrita 
encontraram expressão material nos memoriais desconstrutivistas. As noções de rasto e 
apagamento foram exploradas por Libeskind no projeto do Museu Judaico de Berlim, 
museu este que foi concebido tendo como conceito base o apagamento do Holocausto. 
Outros memoriais, como o Monumento aos Veteranos do Vietname de Maya Lin e o 
Memorial aos Judeus Mortos na Europa, de Peter Eisenman refletem também temas de 
rasto e apagamento. 
O principal fio condutor de ligação da filosofia desconstrutivista à teoria arquitetónica 
ocorreu através da influência do filósofo Jacques Derrida sobre o arquiteto Peter 
Eisenman tendo-se desenvolvido entre os dois, uma colaboração que se refletiu em 
alguns projetos, como o do concurso do Parc de la Villette, documentado em Chora l 
Works.  
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Naquela época, Derrida e Eisenman e outros arquitetos como Daniel Libeskind e 
Bernard Tschumi estavam preocupados, com a "metafísica da presença" sendo este o 
principal tema da filosofia desconstrutivista, na teoria arquitetónica. 
Tanto Derrida quanto Eisenman acreditavam que o locus, ou o lugar da presença, é 
arquitetura e a mesma dialética da presença e da ausência é encontrada na construção e 
na desconstrução. 
Se pensarmos no percurso e nas ideias defendidas pelo arquiteto Peter Eisenman100, 
como um dos arquitetos de referência da corrente deconstrutivista pós-estruturalista e 
sendo ele, um admirador assumido das manifestações da arte conceptual, da obra de 
Robert Morris e Joseph Kosuth, da gramática generativa de Noam Chomsky e do 
formalismo analítico de Colin Rowe, verificamos que o seu pensamento se foi 
progressivamente transformando até às novas condições do pensamento pós-
estruturalista e, paulatinamente, foi integrando as influências de Foucault, Derrida e 
Deleuze. 
A evolução dos textos de Eisenman – partindo de uma crítica ao realismo e ao 
funcionalismo e de uma procura das formas abstratas e de conceitos, que 
possibilitassem uma rutura com o passado, no sentido de uma nova era – culminou no 
texto “O fim do clássico” (1984), no qual insiste no fim de três ficções convencionais: a 
representação, a razão e a história.  
Para Eisenman, desde o renascimento e durante 500 anos, desenvolveram-se três 
ficções, no âmbito de uma maneira clássica de pensar a arquitetura e da qual nem o 
movimento moderno conseguiu escapar.  
A ficção da representação, que está relacionada com a simulação de significado; a da 
razão, com a simulação de verdade; e a da história, com a de eternidade.  
                                                 
100
 Peter Eisenman foi um dos arquitetos do grupo The New York Five, correspondente a um grupo de cinco arquitetos 
Nova Iorquinos (Peter Eisenman, Michael Graves, Charles Gwathmey, John Hejduk e Richard Meier) cuja obra 
fotografada foi o tema de uma CASE meeting no Museu de Arte Moderna, organizada por Arthur Drexler e Colin 
Rowe em 1969 e que foi mais tarde publicada em livro pela Wittenborn, em 1972, com o título: Five Architects e 
novamente em 1975, pela Oxford Press. 
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Já no renascimento, a arquitetura dos palácios se baseava na representação de 
representações, a partir dos elementos e da linguagem da tradição greco-romana. O 
funcionalismo foi outra ficção que simulava eficácia; Eisenman refere: “Se a 
representação era um simulacro do significado do presente, mediante a mensagem da 
antiguidade, a razão era um simulacro do significado da verdade mediante a mensagem 
da ciência”.  
A partir de Jean-Nicolas-Louis Durand considerou-se que a razão dedutiva – o mesmo 
processo utilizado pelas ciências, as matemáticas e a tecnologia – era capaz de produzir 
um objeto arquitetónico verdadeiro e no século XIX o conceito de Zeitgeist criou outra 
ficção, a da adequação do presente dentro do sentido da história (a aspiração à 
eternidade do presente). 
Ainda segundo Eisenman, a partir da queda destas três ficções, deixou de haver modelos 
alternativos, restando apenas a procura de um discurso independente para a arquitetura, 
a expressão de uma estrutura de ausências. Para tanto, os mecanismos haveriam de ser 
os da simulação, da máscara e da arbitrariedade, seguindo os mecanismos da arte 
conceptual, baseados na negação da obra como produto final e acabado, Eisenman 
insiste em que se trata de “um espaço eterno no presente, sem nenhuma relação 
determinada com um futuro ideal ou um passado idealizado. No presente a arquitetura 
considera-se um processo de invenção de um passado artificial e de um presente sem 
futuro. Recorda um futuro que deixou de o ser”. Em definitivo, a derrocada de todos os 
mitos e ficções conduz a um niilismo no qual a morte, o fim e a crise são omnipresentes. 
Eisenman procura, então, um princípio ativo e arbitrário que se contraponha à conceção 
contemplativa da obra de arte, à noção clássica de mimesis e à idealização do lugar. 
 
 
 
 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 194  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 31 Robert Morris, Sem título (Emaranhado), 
1967-68 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 32 Robert Morris, Sem título (Feltro Rosa), 1970 
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Fig. 33 Eva Hesse, Contingent, 1969 
 
 
 
 
 
 
Fig. 34 Eva Hesse, Accession II, 1968 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 35 Eva Hesse, Hang up, 1965-6 
 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 196  
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 36 Richard Serra Sight Point, Shift  
 
 
 
 
 
Fig. 37 Richard Serra, Splash, 1969-70  
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 38 e 39 Richard Serra, Prop, 1969 e 1970, 
respetivamente  
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Fig. 40 Gordon Matta Clark, Intersecção Cónica, 
1975 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 41 Gordon Matta Clark, Intersecção Cónica, 
1975 
 
 
 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 198  
 
 
 
 
 
Fig. 42 Bruce Nauman, A cast of the space under my 
chair, 1965-68 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 43 Rachel Whiterea, Untitled (One Hundred 
Spaces), 1997 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 44 Rachel Whiteread, House, 1993 
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Fig. 45 Bernard Tschumi, Parc de La Villette 
(Desenho de Projeto), Axonometria Explodida1980, 
 
 
 
 
 
 
Fig. 46 Bernard Tschumi, Parc de La Villette 
(Desenho de Projeto, Representação perspetivada), 
1980 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 47 Bernard Tschumi, Parc de La Villette, 1982-
1998  
 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 200  
 
 
 
 
 
 
Fig. 48 Peter Eisenman, Wexner Center for the Arts 
(Desenho preparatório, em perspetiva), 1989 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 49 Peter Eisenman Wexner Center, Atrium com 
escada e coluna suspensa 
 
 
 
 
 
 
Figs. 50 e 51 Peter Eisenman, Wexner Center for the 
Arts, 1989  
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CAPÍTULO 3 
A Anti-Forma do Pós-Minimalismo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 202  
 
 
 
Síntese do Capítulo 3 
 
As abordagens transdisciplinares do minimalismo levaram, inevitavelmente, à questão 
mais complexa da sua relação com a Arquitetura. Para Robert Morris, outro artista e 
teórico incontornável nos anos 60, o trabalho minimalista distingue-se pela ênfase que 
coloca no processo do fazer. Mas é difícil deixar de referir quantos desses 
procedimentos (para não falar de dispositivos formais, materiais ou métodos) pertencem 
à arquitetura. No seio do minimalismo, o objeto escultórico foi infletido para uma escala 
arquitetónica e catapultado para um espaço arquitetónico. Mais significativamente, estes 
objetos foram frequentemente realizados com recurso a meios caracteristicamente 
arquitetónicos, que é o mesmo que dizer, fabricados com base em desenhos de projeto. 
A distância entre a ideia e a execução, que caracteriza o trabalho do arquiteto, foi sendo 
apropriada pela prática escultórica. 
É precisamente esta tendência para cruzar fronteiras disciplinares o assunto do 
escrutínio intensamente crítico de Michael Fried em Art and Objecthood.101 Fried 
objetava à ‘teatralidade’ da obra minimalista, fazendo notar que “aquilo que se 
encontra entre as artes é o teatro”. Acima de tudo, referindo-se aos modelos de 
receção solicitados pela obra minimalista, Fried fez notar que “a dimensão da peça, 
conjuntamente com o seu carácter unitário, distância o observador, não só física como 
psiquicamente”.  
De facto, as bases da crítica de Fried poderiam ser refraseadas afirmando que, o 
problema das obras minimalistas (ou como ele próprio afirma, obras literalistas) é o 
facto de se encontrarem demasiado próximas da arquitetura, que é o mesmo que dizer, 
                                                 
101
 Artigo publicado por Michael Fried na revista Artforum, em 1967 e já referenciado Parte I, desta tese. 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 203  
 
insuficientemente distintas dos objetos do quotidiano e dos espaços que enquadram as 
nossas vidas diárias. A arquitetura, ao contrário da pintura e da escultura não é sujeita a 
um imperativo, categórico, na ordem da definição de Greenberg.102 Por necessidade, a 
arquitetura opera entre e em torno de outras disciplinas (engenharia, desenho, política, 
etc.) e as suas fronteiras não podem ser fixadas com grande certeza. Daí que proponha 
uma formulação alternativa (à frase avançada por Fried): o que se encontra entre as 
artes é a arquitetura. 
Existe, consequentemente algo estranhamente tautológico na reevocação das estratégias 
minimalistas, pela arquitetura. Aqui, referir o minimalismo é recuperar a imediaticidade 
da perceção e a fluidez descontraída dos limites disciplinares mapeados num território 
incerto e pouco definido entre a arquitetura e as restantes práticas artísticas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
102
 A respeito da pintura Greenberg categoriza-a ao afirmar que esta é o resultado da interação da cor sobre a tela 
bidimensional. 
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1. A viabilidade do minimalismo na escultura e na arquitetura da década de 90 
 
Arquitetura e Escultura: são o jogo magistral, correto e magnífico das formas sob o 
efeito da luz.           Le Corbusier, 1947, p.103  
 
Rosalind Krauss escreveu em 1979 “Ao longo dos últimos anos, designaram-se por 
Escultura coisas surpreendentes: corredores estreitos com monitores de televisão no 
topo; fotografias de grande formato documentando trilhos no campo; espelhos 
posicionados em estranhos ângulos, em divisões comuns; linhas temporárias rasgadas 
no deserto.” (Rosalind Krauss, 1983, p: 31)104 Mas o efeito de tais produções e o aparato 
crítico em seu redor fez com que a categoria de escultura parecesse ‘quase infinitamente 
maleável’. A elasticidade impressa a esta categoria acabou por produzir o efeito oposto 
daquele que se pretendia: “Pensámos em recorrer a uma categoria universal para 
autenticar um grupo de particulares ou de exceções, mas essa categoria acabou por ser 
forçada a cobrir uma tal heterogeneidade que ficou, ela própria, em risco de 
colapsar.”105 Sugerindo que não é ingénua esta manipulação de categorias, Krauss 
contrasta a incerteza do seu presente com as certezas das convenções históricas 
associadas à escultura, “defendo que todos nós sabemos bem o que é a escultura. E uma 
das coisas que sabemos é de que se trata de uma categoria histórica delimitada e não de 
uma categoria universal.”106 
                                                 
103
 Le Corbusier, 1947, introdução de um catálogo de uma exposição de escultura de António Pevsner. Citado por 
Robin Evans em The Projective Cast, MIT Press, 1995, p. 310. 
104
 ‘Sculpture in the expanded field’ em: The Anti-Aesthetic, p31. (Tradução livre). 
105
 Ibidem. 
106
 Ibidem. 
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Convencionalmente entendida, a escultura está associada à monumentalidade e mostra 
uma disposição para o figurativo e o vertical. Esta lógica de comemoração e de 
reconhecimento persiste na linguagem crítica comum.  
Quando se define um edifício como escultórico, assinala-se o seu aspeto figurativo, tal 
como, quando se designa uma peça de escultura por arquitetónica, sugere-se a presença 
de formas tectónicas. Como tal, não é de surpreender que em 1947, Le Corbusier tenha 
revisto a sua própria definição de arquitetura107 (dada em 1923), para descrever as 
esculturas de Antoine Pevsner. Para Le Corbusier, escultura e arquitetura podiam 
confortavelmente coexistir como categorias distintas com um vocabulário formal 
partilhado. 
Hoje em dia a situação é mais complexa. É precisamente a mobilidade da categoria de 
escultura que acrescenta dificuldade à construção de uma relação útil entre arquitetura e 
escultura108. As fronteiras da categoria ‘escultura’ foram estendidas ao ponto de 
incluírem o teatro, a paisagem, o filme, o vídeo e também a arquitetura. Não se trata de 
uma coincidência o facto de Krauss iniciar o seu artigo de 1979 com a descrição de um 
trabalho da autoria de Mary Miss, que aparenta ser um fragmento de arquitetura.  
Apagar o conteúdo representativo, reduzir a forma visível à sua mais simples expressão, 
apagar os traços de autor,109 são os princípios basilares do minimalismo. Como corrente 
artística surgida na década de 60 do séc. XX, propôs um jogo espacial, de simples 
posicionamento e não já de proposições.110 A visibilidade foi libertada da sua carga 
                                                 
107
 A formulação de Le Corbusier, de 1947, é bastante mais genérica: ‘Arquitetura é o jogo magistral, correto e 
magnífico de massas dispostas sob a luz.’ E acrescenta, ‘os nossos olhos são feitos para ver as formas sob a luz...é a 
própria natureza das artes plásticas.’ in Towards a New Architecture, F. Etchells (trans), Praeger, New York, 1960, p. 
31.  
108
 A solução avançada por Krauss no artigo ‘Escultura no campo expandido’, propondo a construção de um 
diagrama de Klein em torno das oposições arquitetura/ não arquitetura e paisagem /não paisagem, é útil no que 
concerne à escultura, mas menos quando aplicada ao entendimento da arquitetura. A isto se deve o facto da 
arquitetura, contrariamente à escultura, não ser uma categoria histórica limitada, sujeita às mesmas definições 
categóricas. 
109
 Princípios que descendem diretamente do ‘pensamento Duchampiano’. 
110
 Referência aos princípios da arte conceptual onde agir no domínio da arte é designar um objeto como “arte”. A 
atividade de designação faz existir a obra enquanto tal. 
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emocional expressiva, mas também de uma provocação de linguagem que deixou de ter 
razão de ser. O espaço e o tempo tornaram-se nas categorias primeiras, não enquanto 
suportes vazios e formais da obra, mas enquanto a sua própria substância. Conceptuais 
no sentido kantiano111, os minimalistas fazem aparecer e dão a perceber os conceitos a 
priori da perceção. 
É importante realçar, no que concerne ao minimalismo, o desfasamento temporal que 
ocorre entre a assimilação da arquitetura pela escultura (no campo expandido) e o 
fenómeno recíproco, que ocorre anos mais tarde. Enquanto os artistas da década de 60, 
num esforço de repensar alguns dos limites da sua disciplina, se voltaram para a 
arquitetura recorrendo-se de meios e processos considerados da competência da 
arquitetura - como por exemplo: projetar através do desenho; desligar-se do processo de 
execução da obra (delegando em artífices ou operários essa função); dimensionar as 
novas obras numa escala adequada ao lugar de implantação das mesmas (podendo obter 
peças dimensionalmente próximas das escalas arquitetónicas). - Somente 20 anos 
volvidos, os arquitetos começaram a olhar os “objetos” minimalistas como suporte para 
a produção arquitetónica contemporânea. Já com o minimalismo firmemente 
reconhecido no contexto da arte histórica, esta atração continuada pelo silêncio moderno 
pode ser comprovada pelo impacto que, nas últimas décadas, este movimento artístico 
teve na arquitetura. A arte minimal desenvolveu uma nova conceção, com fortes 
repercussões no campo da arquitetura, através da mudança de foco do objeto autónomo 
para as relações entre este e o espaço envolvente. A atenção deixou de estar focada no 
objeto em si, para se focar na experiência contextual por ele despoletada. 
Mas com o passar do tempo, também o termo ‘minimalismo’ foi perdendo toda a 
especificidade, acabando por se tornar num adjetivo livremente aplicado a qualquer obra 
que fosse formalmente redutiva, insistentemente retilínea ou depurada no detalhe. 
                                                 
111
 As características essenciais do conceito, neste sentido kantiano, são a imediatez e a universalidade. 
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Sintomático da resultante confusão, é a diversidade de obras de arquitetura rotuladas de 
minimalistas. O minimalismo surge associado a uma reafirmação da identidade 
tectónica da arquitetura, visível na obra de arquitetos como Tadao Ando, no Japão, 
Alberto Campo Baeza em Espanha ou da designada ‘nova ortodoxia’ na Suíça e 
Alemanha. A obra arquitetónica é despida de todos os detalhes ‘inessenciais’ e as suas 
bases estruturais fundamentais são explicitadas. Louis Kahn é invocado como 
predecessor de uma arquitetura que é intemporal e elementar. Existe um silêncio 
subliminar nas principais obras modernas, de Adolf Loos a Louis Kahn, que conjuga 
uma conceção pacificadora do espaço, considerado regrado e racional, com uma 
redução da linguagem arquitetónica, tornada pura e abstrata.  
O Minimalismo é, por um lado, afiliado com estratégias de resistência e caracterizado 
como recusa às tentações da elaboração formal. As construções arquitetónicas e os 
pronunciamentos de Donald Judd são frequentemente citados como outro precedente. 
Mas esta é uma releitura limitada e seletiva dos dogmas minimalistas. Por outro lado, e 
em aparente oposição, surge uma outra leitura das superfícies minimalistas, no ensaio de 
Terrance Reily, que consta do catálogo da exposição Light Construction, do Museu de 
arte moderna de Nova Iorque. Nele, Reily faz referência às interpretações de Rosalind 
Krauss a respeito do minimalismo, para tecer um argumento para uma arquitetura de 
formas simples, capaz de produzir efeitos fenomenológicos complexos. Numa 
recuperação da expressão ‘menos é mais’ de Mies Van der Rohe, o edifício como objeto 
desvanece-se, ao ponto de dar lugar a um ecrã branco, propício ao jogo efémero de luz, 
sombra e translucidez. Apesar de mais próxima, em espírito, dos minimalistas originais, 
esta acaba por ser também uma leitura seletiva. Em oposição à insistente materialidade 
de Judd ou Richard Serra, agora os pontos de referência privilegiados são Dan Flavin e 
Larry Bell.  
Mas o que estas duas posições partilham é um sentido de retorno – um apelo ao passado 
com vista à legitimação das práticas do presente, embora ambas se detenham perante a 
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aceitação das proposições minimalistas mais radicais, bem como do empirismo rigoroso 
das melhores obras da década de 60. 
Sem querer insistir numa leitura estritamente correta do minimalismo e reconhecendo 
que a sua radicalidade se encontrava em estreita ligação com um tempo e um lugar 
específicos, parece pertinente recordar brevemente alguns aspetos desse espírito 
original.  
Nos anos 60, o minimalismo afirmou-se no sentido de esvaziar a escultura de um 
antropomorfismo residual e de contrariar a tendência para uma pintura decorativista. 
Declarava guerra à verticalidade presente, tanto no figurativismo latente na escultura, 
como no posicionamento estático do observador perante a pintura. O minimalismo 
completou um processo de inovação formal iniciado com o Expressionismo Abstrato. A 
composição por partes foi esvaziada em prol de um novo sentido do todo: todos 
complexos, regrados, não por relações convencionais de hierarquia, simetria ou 
equilíbrio, mas antes por ordens seriais, composições não-relacionais etc. 
O minimalismo procurou desfamiliarizar o objeto e, a partir daí, recuperar a perceção 
não imediata. Mas não à custa da descontextualização do objeto ou do uso de formas 
destorcidas ou fragmentadas. Em vez disso, representou formas conhecidas em escalas, 
materiais ou posições pouco familiares. Ao não pretender o reconhecimento, essa 
“desfamiliarização” acabou por funcionar, não tanto para encobrir o essencial, mas 
antes para afirmar o que não estava decidido. 
Este aspeto sempre esteve estreitamente relacionado com outra importante contribuição 
do minimalismo e que se prende com a articulação de uma nova relação entre 
observador e objeto artístico. A atenção foi desviada do objeto como sólido demarcado, 
para enfatizar o espaço do observador (a questão do ver e a duração da perceção). É esta 
a razão por que as formas redutivas minimalistas – cubos, cilindros, grelhas ou planos – 
não devem, necessariamente, ser vistas (como são frequentemente no discurso 
arquitetónico) como marcando o retorno aos valores formais estáveis ou a 
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enquadramentos conceptuais ideais. Segundo a visão minimalista do mundo, a 
capacidade da perceção para a descentralização da forma é mais forte do que a 
capacidade das formas ideais para a fundamentação da perceção.  
Finalmente, numa crítica concisa às “receitas” de Clement Greenberg, o minimalismo 
opôs-se à especificidade limitada das disciplinas da pintura e da escultura. Esta posição 
foi mais claramente declarada por Donald Judd no seu ensaio de 1965 Objetos 
Específicos. O Minimalismo conseguiu libertar-se dos constrangimentos materiais das 
disciplinas individuais e, quase inevitavelmente, foi ao encontro de objetos e de 
espaços. 
Na medida em que o minimalismo se opôs à funcionalidade, ao contexto e ao 
reconhecimento, a sua utilidade arquitetónica será sempre limitada a priori. Assim, se 
partirmos do pressuposto de que os procedimentos e modelos de perceção invocada são 
já de ordem arquitetónica, então a referência minimalista está condenada a ser 
primeiramente formal (Pense-se na tentativa de legitimação, ocorrida nos anos 70, de 
um modernismo tardio e corporativo, através da referência ao minimalismo). Um 
minimalismo que se desenvolve em séries, mas raramente em campos, é impotente para 
oferecer modelos para a cidade ou para aglomerados urbanos. Além disso, a ambição 
minimalista a uma Gestalt formal, sem campo, poderia ser alcançada com materiais que 
em si mesmo fossem simples e uniformes. Mas esse uso simplificado dos materiais, 
aplicados a um edifício dificilmente acontece pois, por mais simplificada que seja a sua 
linguagem formal, é sempre uma assemblagem complexa de múltiplas partes.  
Uma escultura pode ser auto contida e completa em si mesma, mas uma obra de 
arquitetura não. 
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1.1. Análise crítica de obras significativas de arquitetura internacional contemporânea e 
respetiva contextualização  
1.1.1. A arquitetura (anti forma) de Kazuyo Sejima112(n. 1956) 
O que tudo isto pode implicar na prática contemporânea pode ser clarificado através de 
um olhar mais aproximado a alguns dos trabalhos recentes da arquiteta japonesa Kazuyo 
Sejima.113  
O Dormitório Feminino Saishunkan Seiyaku, kumamoto, japão (1990-91), Fig. 52 (p: 
230), da autoria desta arquiteta, surgiu na capa do catálogo Light Construction, tendo 
sido estabelecido, na altura, que o seu trabalho era o exemplo mais radicalizado do 
minimalismo contemporâneo: uma arquitetura de meios formais intencionalmente 
limitados que procura promover, na experiência do observador, não um retorno 
contemplativo à perceção essencial ou fundamental, mas antes um explosivo jogo de 
luz, reflexos, marcas e movimento. Esta constatação é talvez mais evidente nas séries de 
Pachinko Parlors (I, II e III), Fig. 53 (p: 230) nas quais a arquitetura é toda eclipsada 
nas passagens delirantes que se efetuam entre marcadores ou de reflexo para reflexo. 
Mas pode também ser encontrada numa obra mais “calma” e mais compacta em termos 
construtivos: a Villa na Floresta (1994), Fig. 54 (p: 230) na qual as assimetrias subtis 
perturbam a estabilidade da figura plana e mantêm o observador num estado de 
inquietude. 
Por sua vez, Sejima não clama por uma filiação minimalista. Limita-se a descrever a sua 
obra através da referência ao programa, aos meios e ao movimento. Trata-se de uma 
arquitetura que vive confortavelmente com as contradições da realidade dos nossos dias 
                                                 
112
 Em1987 fundou Kazuyo Sejima e Associados. Em1995 fundou a firma com sede em Tokyo, SANAA (Sejima 
And Nishizawa And Associates) juntamente com Ryue Nishizawa. 
113
 Propomos, a título de exemplo, uma breve análise sobre a obra desta arquiteta, com vista a ilustrar alguma da 
problemática em discussão. A escolha da arquitetura de Sejima, em detrimento da obra de outros arquitetos, deveu-se 
ao facto desta ter um percurso muito linear e coerente, iniciado em meados da década de 80 e que decorre ainda hoje. 
Consegue surpreender de cada vez que projeta uma nova obra, não se desviando de um percurso seguido com grande 
coerência e racionalidade. Para além disso, é detentora de um prémio Pritzker de arquitetura. 
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e livre de aspirações vanguardistas. Em parte, a frescura dos projetos de Sejima advém 
da sua imediaticidade: a geometria não é identificada como resistência ou como 
idealismo distante. Tal como Judd comentou num outro contexto: “A ordem não é 
racional e subjacente, mas é ordem simples, como a da continuidade, uma coisa após a 
outra”.  
Se propomos uma relação útil entre a obra de Sejima e o trabalho minimalista da década 
de 60, não é tanto por a sua obra nos remeter para essa linguagem formal, nem tão 
pouco pela sua capacidade de alcançar efeitos máximos com meios mínimos, mas antes 
pelo sentido do condicional – uma ideia de geometria como uma ordem entre tantas 
outras. A geometria é conveniente e prática, mas não carrega em si mesma qualquer 
bagagem metafísica. E, porque nos projetos de Sejima a geometria não aspira a um 
idealismo universal, não é opressiva nem constrangedora. A precisão da definição do 
projeto de arquitetura é sempre equilibrada pela delicadeza dos limites do contorno dos 
edifícios. Os contentores são multiplicados, criando zonas ambíguas de transição em 
vez de demarcações agrestes. A aparente simplicidade das secções esturdidas é tornada 
mais complexa através de circulações voluptuosas e objetos pouco familiares alojados 
entre os volumes retilíneos. 
É também essa a razão por que as qualidades deste trabalho não podem ser abordadas 
apenas em termos daquilo que recusa ou do que é deixado de fora (Minimalismo como 
recusa ou resistência). Não é apenas a restrição e a delicadeza que caracterizam a sua 
obra, mas um plano de sintaxe muito preciso e particular, uma composição por blocos 
que evita todo o sentido de montagem por colisão; um espaço fluido que não é nem 
aglomeração nem divisão, mas antes celular e topológico. 
As relações interior/exterior são tornadas complexas e interessantes, não apenas através 
de transparências e reflexos, mas pela intensidade das relações geométricas e 
programáticas. No Rolex learning center, ecole polytechnique fédérale de lausanne, 
Figs. 55 e 56 e 57 (p: 231) , existe um desejo evidente de sobrepor e intersectar 
programas e de interligar espaços e eventos. A catenária do plano de cobertura inabitado 
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liga o plano térreo com o terraço de cobertura e o terraço, por sua vez, envolve a 
circulação interior. Encerra e protege os espaços que sob ele existem ao mesmo tempo 
que lhes deforma as suas geometrias simples. Finalmente, num momento estratégico, 
duplica-se e dobra-se para formar o pavimento inclinado do auditório. A complexidade 
deste trabalho não é quantitativa – uma complexidade aditiva de diversos sistemas 
interagindo entre si – mas antes qualitativa - um número mínimo de elementos 
desempenhando, cada um deles, tarefas múltiplas e por vezes contraditórias. 
A trajetória do trabalho de Sejima, desde 1987, tem-se desenvolvido no sentido de 
recorrer a menos componentes para obter cada vez maior intensidade. O surgimento de 
formas planas figuradas, nos seus últimos projetos (O N Museum, por exemplo) é 
totalmente consistente com esta linha de desenvolvimento. 
Mas a discussão a respeito do trabalho desta arquiteta não pode ser devotada 
exclusivamente aos projetos individuais e às condições da sua receção, sob pena de se 
perder outro aspeto chave. Estas novas formas de subjetividade são o resultado da 
alteração de definições de urbanidade e uma resposta a novas condições específicas na 
cidade e no território. 
Nas cidades dos dias de hoje, existe uma condição territorial dispersa, uma rede de 
fluxos (de informação, dinheiro ou pessoas) que implica o repensar da capacidade da 
arquitetura para ordenar ou para significar esses fluxos. Existe uma proposição urbana 
evidente no trabalho de Sejima, que corresponde a uma extensão das condições da sua 
receção, mas não só. 
A rigorosa redução formal dos seus projetos funciona também como uma chamada de 
atenção para o intervalo, para o espaço entre formas, que pode corresponder a espaço 
coletivo. A sintaxe formal de “uma coisa após a outra” é um meio mais útil para mediar 
a complexidade da experiência urbana contemporânea, do que o apelo a urbanismos de 
colagem, diagramas complexos ou montagens delirantes.  
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Os projetos de Sejima prestam especial atenção ao contexto em que se inserem, apesar 
de reconhecermos que no contexto em que ela é frequentemente chamada a intervir, as 
velhas regras são de pouca utilidade.  
Como tal, seria errado tentar compreender o seu trabalho a partir de um ponto de vista 
representacional e vê-lo como espelho refletor da dispersão e da desigualdade das 
experiências da cidade contemporânea. Consciente de que qualquer tentativa de 
explicação da cidade é, em si mesmo, um tipo de mistificação, Sejima opera num 
território não-discursivo, trabalhando instrumentalmente. Por um lado, com vista a 
facilitar as trocas programáticas intensas, por outro, no domínio da experiência e do 
efeito.  
A arquitetura só relutantemente abdica da sua ambição para construir o todo. Aquilo que 
não parece ser evidente é o quanto deve ser difícil abdicar da tentação de impor a ordem 
naquilo que é incoerente, ou de construir novos mitos em torno desta incoerência. No 
final, o apelativo desta arquitetura é apenas a sua existência como alternativa ao caos da 
cidade contemporânea. É uma delicada alternativa a esse mundo sem forma, demasiado 
embrenhado nas suas “qualidades”, para poder sequer corrigir-se. 
1.1.2. A arquitetura (anti espaço) de Sou Fujimoto (n. 1971) 
O arquiteto Sou Fujimoto defende considerar, como arquétipos da arquitetura, a 
“Caverna” e o “Ninho.” E explica: enquanto o primeiro é uma existência à priori, que 
não tem em consideração a conveniência dos seus habitantes e que, pela sua natureza, 
obriga a uma adaptação, assimilação e interpretação, dos diferentes espaços, superfícies 
e escalas, como fatores externos não relacionados mas, apesar disso, carregados de um 
potencial de apropriação; o segundo, funcionalista, é preparado de acordo com o sentido 
de conforto daqueles que o vão habitar; a adaptação é direta, por ser pensada 
especificamente em função dos seus ocupantes, e existe o conforto... 
Sou Fujimoto afirma visualizar a arquitetura como uma “caverna” imediatamente antes 
de se tornar um “ninho”, ou seja, a arquitetura como algo que não se organiza em nome 
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do funcionalismo, mas como o lugar que abre um espectro de possibilidades pelo 
potêncial que oferece. 
“O meu objetive é o de criar um modo totalmente diferente de projetar (...) procuro uma 
condição ideal de uma nova arquitetura que medeie entre artificial e natural.” 
Abandonando a ideia de pilares ou colunas, lajes e escadas, Fujimoto visionou um 
elemento multifacetado que pudesse assumir todos estes papéis. Esta ideia eclodiu em 
Primitive Future House, Fig. 58 (p: 232), um projeto de cariz teórico, apresentado na 
Bienal de Veneza de 2010 e constituído integralmente por lajes empilhadas, cuja 
versatilidade permitiria que assumissem diferentes papéis como os de: estrutura, 
escadas, fenestrações e até mobiliário.  
A partir deste plano conceptual, Fujimoto teve a oportunidade de testar essa mesma 
abordagem, ao projetar a Casa/Ateliê em Hokkaido (designada de casa de madeira) 
(2006-08), Figs. 59 e 60 (p: 232), para o seu irmão artista plástico. Também o material 
escolhido na construção da casa foi ao encontro da ideia geral. Sendo a madeira um 
material de enorme versatilidade, e capaz de assumir todas as conformações e funções 
das diversas componentes construtivas (pilares, vigas, fundações, paredes exteriores, 
paredes interiores, tetos, pavimentos, isolamentos, mobiliário, escadas e caixilhos de 
vãos de janelas e portas), era o material ideal a aplicar. Mas Fujimoto foi mais longe, e 
em vez de submeter a madeira às várias funções e formas, procurou encontrar uma regra 
capaz de respeitar o novo conceito de espaço ao mesmo tempo que preservar as 
condições elementares de uma entidade harmoniosa como a madeira. Em lugar de pisos 
convencionais, a Casa/Ateliê foi organizada em cinco layers, verticalmente empilhados, 
de espaços diferentemente combinados, conferindo escala humana às diversas áreas 
funcionais. 
“Apesar do projeto ter sido desenvolvido em sucessivos cortes horizontais, aquilo que 
propõe é essencialmente um espaço única, estruturado em subespaços de diferentes 
alturas e com características diferentes”, explica Fujimoto. 
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Ampliando a relação entre natural e artificial, a Casa/Ateliê não foi adaptada 
integralmente às necessidades do cliente. Pelo contrário, o que Fujimoto espera é que 
seu irmão crie mais acomodações e, assim, se aproprie daquela casa.  
É esta aparente contradição em integrar espaços “acidentais” com a arquitetura, que 
motiva Fujimoto. Em lugar de cumprir com uma ordem primordial, a generalidade do 
trabalho de Fujimoto resulta da compilação de relações pontuais entre uma zona 
funcional e o seu entorno. Escultórica e site-specific, cada versão dessa ideia, seja ela 
uma casa ou um hospital, está mais preocupada com a relação entre as partes individuais 
do que com a forma geral como um todo.  
Ainda operando na mesma lógica, mas evoluído no conceito, Fujimoto, em Tóquio 
Apartments (2010), Fig. 61 (p: 233), propôs construir, num lote de dimensões muito 
reduzidas, um conjunto habitacional de cinco unidades,114 composto por treze volumes 
de pequenas “casas-tipo de duas águas,” empilhadas de um modo aparentemente 
aleatório. Embora com um aspeto precário, este edifício acabou por transmitir o carácter 
orgânico, urbano da cidade de Tóquio. Por um lado aleatória e pouco programada mas 
por outro, acolhedora e confortável. 
Num outro projeto, e tendo como principal meta propor uma arquitetura que expressasse 
a riqueza do que está entre as casas e as ruas (considerando que casas e ruas são 
diferentes expressões da mesma entidade - idênticas na sua essência) Fujimoto propôs 
que o projeto da casa N (2006-07), Figs. 62 e 63 (p: 233),fosse o resultado de uma 
metodologia de conceção e unificação de um “mundo ideal”, espelhada num projeto 
capaz de estabelecer um diálogo entre essas várias entidades. 
A Casa N foi, assim, organizada em três layers espaciais com recurso a três “caixas” 
que funcionam como pele, ou recetáculo. Fig. 64 (p: 233)  
                                                 
114
 Inicialmente estavam previstas serem mais habitações mas, por condicionamentos financeiros da entidade 
promotora, foram reduzidas a apenas cinco unidades. 
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A caixa exterior - cobrindo todas as instalações - por ser perfurada em todos os planos e 
não ser encerrada com vidro, delimita um primeiro espaço que pode ser classificado de 
“espaço exterior”. A caixa intermédia assumiu-se como o espaço “casa”. O espaço 
mediado pelas caixas, exterior e média assumiu-se como o espaço que medeia entre o 
espaço público exterior (a rua) e a casa e corresponde a um jardim coberto, semi-
interior, delimitado por muros, mas promovendo um jogo aliciante e desafiador de 
abertos e fechados. A terceira caixa, de menor dimensão, situada no interior da caixa 
média e proporcionalmente igual a esta, albergou a sala de estar e de jantar. Sem dúvida 
que, conceptualmente Fujimoto não se afastou da casa tradicional japonesa, também 
baseada na ideia do sucessivo encerramento de espaços (à custa do corrimento de 
painéis) até ao espaço mais intimo e privado da casa que se situa no coração da mesma. 
Mas neste caso foi como se, no interior da casa N se tivesse a perceção de se poder estar 
no exterior e, inversamente, ao se estar no exterior, a sensação fosse a do acolhimento 
de um espaço interior. 
A casa, ao ser construída numa sequência de caixas que sucessivamente se contêm, 
acentuou a gradação de domínio que ocorre quando se passa do espaço público exterior 
para o espaço mais íntimo interior. Embora esses níveis de intimidade não 
correspondam exatamente a layers de privacidade: público, semi-privado e privado, na 
conceção ocidental, existe a perceção de entrada progressiva na intimidade daquele 
espaço e na vida privada dos seus ocupantes, à custa de uma gradual e subtil mudança 
de domínio.  
Também a proposta de Sou Fujimoto para a nova biblioteca da universidade de arte de 
Musashino, em Toquio (2010), Fig. 65 (p: 234), se revelou de grande interesse para esta 
investigação. Neste caso porque, tratando-se de uma biblioteca na era da informação, 
implicou uma profunda consciencialização, por parte do arquiteto, dos novos desafios 
que se colocam a este tipo de infraestruturas culturais nos dias de hoje. 
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“Quando pensava nos elementos que deveriam compor a Biblioteca, imaginei livros e 
estantes, luz e atmosfera. Imaginava um espaço circundado por uma única estante 
espiralada.” Fig. 66 (p: 234) 
O espaço gerado dentro desta “espiral infinita” é a biblioteca em si mesma. Um 
continuum de conhecimento ao longo de muros de 9 m de altura, perfurados por grandes 
aberturas, que permitem ao utente, não só ter uma total perceção do espaço, como que a 
luz o penetre, criando um ambiente muito favorável ao estudo e à leitura. Essa 
sequência espiralada de estantes determina também a envolvente do edifício 
transformando-se na fachada exterior do mesmo e compartilhando com o interior a 
composição elementar de biblioteca/estante. 
Dois conceitos opostos, como ler e deambular entre as estantes, confluíram nesta 
biblioteca de Musashino propondo uma nova relação entre os livros e o leitor. Fig. 67 
(p: 234) 
O encontro com esta estante colossalmente longa, dentro da paisagem da universidade, 
também permite o imediato reconhecimento do edifício como biblioteca, ao mesmo 
tempo que surpreende na sua simplicidade e articulação com a paisagem envolvente. 
Fig. 68 (p: 234) 
Esta busca incessante de sou Fujimoto por uma nova formulação de espaços que tentam 
diluir os limites entre interior e exterior, ao mesmo tempo que proporcionam uma 
interpretação e apropriação personalizadas por parte dos utilizadores, determinam a 
novidade destas propostas que contribuem de forma ativa para uma redefinição do 
conceito de arquitetura e de espaço.    
1.1.3. A arquitetura (anti monumento) de Peter Zumthor 
Para Peter Zumthor, a arquitetura depende da dialética entre a invenção e a descoberta. 
Ambas são essênciais. É bom saber que não existe apenas invenção e é também bom 
que não possa haver só descoberta...algo sucede nesse processo dialético que permite 
que acabemos por fazer algo que nunca antes havíamos feito.       Peter Zumthor 
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Os projetos mais recentes de Zumthor incluem, entre outros, uma capela de 
peregrinação localizada em Mechernich, perto de Colónia, na Alemanha e um edifício 
projetado para a Dia Foundation, para alojar a obra I Ching, de Walter De Maria. Estas 
duas obras arquitetónicas têm em comum a relação com a arte, mas por razões 
diferentes. A primeira tem em si um grande valor plástico, quer pelo modo como se 
interpõe na paisagem, como pelo espaço gerado no seu interior, como até pela escala 
que assume perante o visitante, fazendo lembrar Sight Point (1975), de Richard Serra 
Figs. 69 e 70 (p: 235); A segunda, por se tratar de um projeto concebido exclusivamente 
para albergar I Ching, de Walter De Maria. Ou seja um edifício que é concebido em 
função da única escultura que irá conter, escultura essa, por sua vez, com características 
suficientemente específicas (nomeadamente ser circunferencial) capazes de condicionar 
o próprio edifício em seu redor. 
Paralelamente existe uma outra problemática, ao nível da arquitetura, que se relaciona 
com o processo de representação de uma idealização (algo que ainda não existe senão 
na mente do arquiteto). Não nos referimos apenas aos desenhos de projeto, designados 
de “Desenhos Técnicos”, mas a todo o processo de representação, que se inicia nos 
desenhos de esquisso (desenhos mais livres e mais expressivos que aferem a ideia no 
seu estado embrionário), passando pelos desenhos técnicos (cujos de maior abstração 
são os desenhos de pormenor), até à própria representação por meio de modelos 
tridimensionais, as chamadas maquetas, que permitem ensaiar tridimensionalmente o 
edifício numa relação de proporcionalidade direta com o edifício final. 
E a este respeito Peter Zumthor afirma: “Não faço um grande mito dos desenhos. As 
melhores imagens daquilo que ainda não foi construído, são aquelas que transmitem um 
sentimento amplo, como uma promessa...Temos que ser capazes de espalhar entusiasmo 
por um projeto antes deste ser construído. E essa capacidade tem que ser nossa, a de 
acreditarmos no potencial do projeto e de sermos capazes de o transmitir aos outros.” 
Este efeito é alcançado nas fotografias da maqueta da pequena Capela de Peregrinação 
dedicada a São Nikolaus von Fluhe (2007). A razão de ser dessas imagens prende-se 
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com a necessidade que houve de antecipar o resultado final do projeto, a título de 
verificação. Construiu-se a maqueta para aprender a partir dela, fotografou-se e, por 
essa via, tornou-se mais fácil antecipar a sua realidade. Estas imagens transportaram a 
capela para uma outra realidade...  
O edifício, por sua vez, foi cofrado a partir de betão moldado em torno de uma estrutura 
do tipo “tepee” de troncos de árvores. Essa estrutura em madeira foi queimada, através 
de um processo de queima de carvão, até à sua total consumição pelo fogo, deixando no 
betão o molde dos troncos ardidos e criando, desse modo, uma superfície verticalmente 
estriada que possibilitou a modulação da luz no interior da capela, a partir de cima, 
antes de se dispersar no pavimento de chumbo. Figs. 71,72 e 73 (p: 235) 
“Creio que, no contexto de um objeto arquitetónico, os materiais podem adquirir 
qualidades poéticas se se geram as pertinentes relações formais e de sentido no próprio 
objeto, pois os materiais não são de per se poéticos.” (P. Zumthor, 2004, p: 10). 
A Capela de São Nikolaus assume-se na paisagem como uma marca organizadora e 
geradora de um lugar,115 Fig. 74 (p: 235). Localizando-se no campo, numa zona não 
habitada, a capela reinterpreta a condição irrepetível do lugar. Parafraseando Martin 
Heidegger (1976, p:102), pode-se estabelecer que intervenções como esta convertem um 
“sítio” indeterminado num “lugar” irrepetível e singular. Também aqui se aplicam os 
raciocínios desenvolvidos por Maurice de Merleau-Ponty, quando ao tratar da 
experiência corporal do homem e do espaço existencial assinala que “a estrutura ponto-
horizonte é o fundamento do espaço” e que “a consciência do lugar é sempre uma 
consciência posicional” (Merleau-Ponty, 1999). Nas últimas décadas a ideia de lugar 
teve diversas interpretações.  
Na pequena escala entende-se como uma qualidade do espaço interior que se 
materializa na forma, na textura, na cor, na luz natural, nos objetos e nos valores 
                                                 
115
 A ideia de lugar diferencia-se da de espaço pela presença da experiência. O lugar está relacionado com o processo 
fenomenológico da perceção e a experiência do mundo através do corpo. Neste sentido, as ideias de Edmund Husserl 
e de Maurice de Merleau-Ponty, constituem uma referência básica do lugar entendido como experiência corporal. 
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simbólicos. Na grande escala interpreta-se como genius loci,116 como capacidade para 
fazer aflorar as preexistências ambientais, como objetos reunidos num lugar, como 
articulação das diversas peças urbanas. Quer dizer, como paisagem característica. 
Uma ulterior e mais profunda relação entenderia o conceito de lugar, precisamente 
como a adequada relação entre a pequena escala do espaço interior e a grande escala 
da implantação. (J. M. Montaner, 1999, p:38). 
É precisamente esta última aceção de lugar a que encontramos na capela de S. Nikolaus, 
uma pequena capela que tem definida a relação ideal entre a pequena escala do seu 
interior e a grande escala da sua implantação. 
O segundo projeto resulta de um processo de trabalho muito diferente. É como se, por 
um lado, “a casa,” antes de existir, já conhecesse o seu conteúdo, “a mobília” que a iria 
integrar e todo o processo de idealização do edifício partisse desse conhecimento a 
priori; por outro, a sua “vizinhança” fosse um poderoso edifício (uma antiga fábrica) 
muito marcante naquele território e com o qual tivesse que estabelecer um diálogo 
permanente. 
Estes foram os dados de que partiu Peter Zumthor para a conceção do novo edifício 
anexo ao atual museu Dia: Beacon; por um lado saber que era construído para albergar I 
Ching, por outro tratar-se do edifício anexo à antiga fábrica de impressão de caixas, que 
atualmente alberga o museu. 
As instalações da Dia Art Foundation, inauguradas em 1999, foram criadas para acolher 
a coleção permanente, renovada a partir de 1994, depois da Fundação, sob uma nova 
direção, ter adquirido cerca de setecentas novas obras cronologicamente situadas entre a 
década de 1960 e os dias de hoje.  
A necessidade de uma mudança de instalações prendeu-se, para além da já referida 
ampliação da coleção, com a própria dimensão das obras, que sendo de grande porte e 
com necessidades específicas de instalação, necessitavam de espaço.  
                                                 
116
 A ideia de genius loci baseia-se na antiga crença romana de que todo o ser independente tem o seu genius ou 
espírito guardião. Os deuses familiares que habitavam a casa romana eram os lares (espíritos guardiões da casa) e os 
genius (divindades tutelares do cabeça de família). 
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Localizadas a cerca de uma hora de distância, a norte da cidade de Nova Iorque, numa 
povoação de nome Beacon, nas margens do Rio Hudson, estas novas instalações, com 
uma área aproximada de 3 hectares, ocupam uma antiga fábrica de impressão de caixas, 
que foi doada à Fundação pelo seu último proprietário. 
Mas, apesar das vastas e recentes instalações do DIA: Beacon, a Fundação encomendou 
recentemente ao arquiteto Peter Zumthor, o projeto de um novo edifício, para acomodar 
a peça a que já fizemos referência, da autoria de Walter De Maria.  
Zumthor respondeu com um edifício em betão branco, de planta quadrada, já que a peça 
360º I Ching é uma peça de chão com uma disposição circunferêncial. Figs. 75, 76 e 77 
(p: 236) 
A própria volumetria do novo edifício mostra-se coerente com os diversos dados do 
problema de partida. Além da planta quadrada, a sua cobertura é totalmente estruturada 
segundo uma grelha quadriculada que, para além da imediata componente funcional 
para que foi pensada e que se prende com a entrada da luz zenital, existe a tentativa de 
aproximação à obra de De Maria, quer porque a métrica quadriculada ajuda a posicionar 
e enquadrar a escultura de chão, como pela associação que pode ser feita com a ideia de 
grelha e de serialidade associada ao próprio movimento artístico Minimalista. 
O edifício surge desta dicotomia entre dois espaços místicos: o chão (terra) onde a 
escultura repousa, e o teto (céu) através do qual é coada a luz que iluminará todo o 
espaço. A entrada no edifício ocorre a uma cota mais elevada da sala de exposição o que 
possibilita ao visitante uma primeira visualização total da obra antes que possa descer e 
experimenta-la numa maior aproximação. 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 222  
 
1.2. Análise crítica de obras significativas de escultura portuguesa contemporânea e 
respetiva contextualização  
1.2.1. A escultura de Fernando Calhau (1948-2002) 
Em Fernando Calhau a efetiva influência minimalista, repercutida na sua obra começou 
nos anos ‘70 com a série dos quadros verdes, mas o artista afirma que antes dessa altura 
já tinha recebido ecos minimalistas, através das imagens da participação de Donald Judd 
na Bienal de São Paulo de 1965, a que teve acesso. Calhau assume mesmo que essas 
imagens o influenciaram fortemente e acabaram por ser determinantes na evolução do 
seu trabalho desde então. “Através delas percebi que o que eu procurava era utilizar o 
mínimo de meios expressivos num qualquer tipo de trabalho, reduzir ao mínimo o ruido, 
transformar as coisas no essencial. Era essa a base, era o princípio e as coisas 
rapidamente se orientaram nesse sentido.” (F. Calhau, 2002, p:57) 
Mas a arte Pop também foi marcante no percurso artístico de Fernando Calhau. Em 
Portugal e devido à pouca informação que chegava - e mesmo essa, bastante filtrada 
pela censura do regime ditatorial em que se vivia - a arte minimalista e a pop apareciam 
juntas nos livros, quase indistintas e a questão da serialidade e da repetição associadas, 
principalmente, ao trabalho de Andy Warhol, acabaram também por se repercutir na 
obra do artista. 
O recurso ao spray, nas pinturas verdes, Fig. 78 (p: 237), e noutras que lhe sucederam, 
não esteve diretamente relacionado (ou pelo menos não foi consciente) com o princípio 
minimalista de utilização de procedimentos industriais, que tentavam apagar a presença 
da mão do artista. Fernando Calhau remete esse uso do spray para a questão técnica de 
ser o único meio ao seu alcance que lhe permitia, naquela altura, obter o efeito 
pretendido, já que a pintura a tintas acrílicas tinha uma secagem demasiado rápida e 
criava manchas que ficavam fora do controlo do artista. Mas em todo o caso, o facto de 
os quadros não apresentarem a presença física da pincelada, era importante, tanto mais 
que os fundos desses quadros eram pintados à trincha mas eram pintados em sucessivas 
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camadas muito finas de forma a não deixarem perceber as pinceladas. Fernando Calhau 
compara o processo ao da pintura de automóveis, anterior à utilização de compressores 
industriais. 
Outro aspeto que subjaz no trabalho de Fernando Calhau é o carácter programático que 
assume, com recurso a esquemas preparatórios, com indicações precisas das dimensões 
e proporções pretendidas, esquema de cores, por vezes até com letras associadas, 
aplicadas como se de instruções se tratasse. 
Mas há três tónicas que se vão manter perenemente ao longo da obra de Fernando 
Calhau, embora de modos que podem variar: por um lado a serialidade, por outro, a 
utilização sistemática do quadrado e de formas quadradas e, por último, a utilização do 
negro. 
A respeito do recurso ao quadrado, importa dizer que, ao nível da pintura os 
dimensionamentos que as telas assumiam estavam diretamente relacionados com o grau 
de complexidade de cada pintura, ou seja: a pinturas maiores correspondia um grau de 
complexidade maior e vice-versa. Por outro lado, essas diferentes dimensões dos 
quadros relacionavam-se diretamente com o local da exposição e as circunstâncias em 
que a obra seria exposta, em função do espetador, já que “o espetador dá existência à 
obra” (F. Calhau, 2002, p: 85). Numa atitude assumidamente minimalista, o tamanho 
dos quadros definia a proximidade ou o afastamento do espetador. Claro está que essa 
distância de observação relacionava-se também com o espaço, ou seja: um espaço maior 
também poderia pressupor uma “arquitetura” das formas que definem o quadro 
diferentes... 
Um desenvolvimento da obra de Fernando Calhau, desta vez associado à fotografia, 
aconteceu quando o artista questionou a verticalidade dos seus quadros (verdes), a 
funcionarem como ecrãs verticais e verificou que rebatendo-os para o plano horizontal 
começava a ter superfícies semelhantes à superfície do mar, à superfície da relva ou à 
superfície da areia. Superfícies que eram afinal paisagens, Fig. 79 (p: 237). Calhau 
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fotografou então o mar, a relva, mas sempre de modo a que o enquadramento obtido não 
permitisse mostrar o horizonte, cortando a possibilidade de criar uma paisagem 
(clássica). Neste conceito de quadro rebatido surge a noção de tempo e Fernando Calhau 
explica:  
porque enquanto o quadro é um espaço mensurável (tem uma altura e uma largura), 
quando se rebate esse espaço gera-se um “perto” e um “longe”; e o perto e o longe 
pressupõe um percurso e esse percurso pressupõe um tempo e esse tempo e esse 
espaço pressupõem uma memória. (F. Calhau, 2002, p: 99). 
A problemática do espaço e do tempo associada à obra de Fernando Calhau teve outros 
aspetos de interesse, nomeadamente a introdução do ozalide, ou seja, um princípio de 
reprodução idêntico ao da cópia heliográfica em arquitetura e que tem um carácter 
efémero por ser sensível à luz. Esse carácter da efemeridade da reprodução tornava-as 
parte integrante do tempo que Calhau queria manifestar. A própria obra desaparecia 
com o tempo, era feita para desaparecer, Fig. 80 (p: 237). A verdade é que havendo 
pelicula “original” a obra pode sempre ser reproduzida indefinidamente e a cópia tem 
apenas um valor demonstrativo e efémero, mas o que importa é que, o original 
(entendido como aquilo que é visível para o espetador) desaparece com o tempo. 
Coloca-se o problema da efemeridade e da permanência da obra de arte. 
1.2.2. A escultura de Charters de Almeida (n. 1936) 
O percurso escultórico de Charters de Almeida apresenta diferentes tempos e 
formulações, assim como distintos materiais, através dos quais se foi desenhando um 
diálogo criativo, profundamente original, entre a inteligência e a emoção do fazer e do 
ato de projetar face às inquietações suscitadas pela incessante mudança das 
circunstâncias do ser e do estar na nossa época. (F. A. Baptista Pereira, 2011). 
Do seu vasto percurso iniciado em inícios da década de ‘60, interessa-nos 
principalmente analisar alguma da obra escultórica produzida pelo autor, após o período 
de reflexão de cerca de quatro anos que decorreu entre meados dos anos ‘70 e inícios de 
‘80 e que possibilitou uma inflexão na direção do percurso do seu trabalho, com 
repercussões no uso de novos materiais (o ferro, o aço, a pedra e o betão) e duma 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 225  
 
pesquisa ao nível da escala, com vista a alcançar novas dimensões de significação. Um 
traço importante desta nova direção foi a absoluta assunção da geometria como matriz 
invariante de um tempo sempre em mutação. 
Este caráter experimentalista de raiz conceptual e até Minimal (ao nível disciplinar) 
passou a ser parte integrante do novo modo de Charters de Almeida se assumir perante a 
escultura. 
Neste sentido, a década de ’90 foi decisiva na clarificação e na síntese que ocorreu sobre 
a obra deste autor.  
O afastamento da manipulação direta da obra (que passa a ser idealizada mediante um 
processo de projetação) permitiu ao escultor a realização de uma fusão entre o caráter 
projetual da arquitetura com o da escultura contemporânea. 
Daqui resultaram um conjunto vasto de obras de grande envergadura que intervêm 
qualificadamente no espaço urbano, envolvendo, não só uma dimensão arquitetural e até 
urbana ou territorial da própria escultura, mas sobretudo dando um contributo simbólico 
fundamental para o “espírito” do lugar. A Porta do Entendimento (1994), Figs. 81 e 82 
(p: 238), em Macau, é uma destas obras. Trata-se de um encontro do Universo atual da 
cidade de Macau com a memória coletiva que o espaço em si representa. Esta Porta-
Passagem veio propor (simbolicamente) uma nova entrada à cidade secular, à Cidade 
Imaginária117, numa apropriação à herança coletiva daquele lugar.  
Esta deriva da obra de Charters de Almeida (...) parte de uma reflexão sobre o caráter 
simbólico e até transcendental da marcação do território pelo homem, desde tempos 
imemoriais, através de elementos construídos e esculpidos (...) evocadores do sonho e 
da esperança das populações no seu espaço de eleição. (F. A. Baptista Pereira, 2011). 
 
                                                 
117
 Alusão ao título coletivo conferido por Charters de Almeida a um conjunto de obras suas - envolvendo uma 
dimensão arquitetural e até urbana ou territorial da própria escultura - da qual faz parte a Porta do Entendimento. 
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1.2.3. A escultura de Ângelo de Sousa (1938-2011) 
Ângelo de Sousa desde cedo se destacou no panorama nacional, com uma linguagem 
própria, de pendor abstracionista. O seu trabalho pontuou-se por algumas viragens e 
resulta da confluência de aspetos, por vezes antagónicos, mercê de ser um artista aberto 
à experimentação e desvalorizando ortodoxias teóricas.  
Dele se diz, ter sido uma pessoa com grande sentido de humor e grande sentido crítico, 
rompendo facilmente com percursos contínuos. 
Ângelo de Sousa foi a personificação da atitude eclética que hoje prevalece. 
Desenvolveu um trabalho bastante diversificado, nas áreas da fotografia, instalação 
sonora e cinema, para além das mais tradicionais aliadas ao desenho, ilustração, pintura 
e escultura (maquetas com dobragens em papel que dão origem a esculturas de maior 
dimensão). 
Colocando-se à margem das polémicas neorrealistas ou da figuração/abstração, a obra 
de Ângelo de Sousa começou a afirmar-se na década de 1960 através de uma nova-
figuração atípica, alheia também “à retórica Pop então jubilante, em favor do 
despojamento do vocabulário formal” (António Rodrigues, 1998).  
A partir de 1965-66 expandiu as explorações formais para a tridimensão, realizando 
esculturas em chapas de ferro ou de aço recortadas e dobradas, Fig. 83 e 84 (p: 239), 
que por vezes pinta numa alternância de cores complementares; e na pintura assistimos 
a um desvio, já anunciado em obras anteriores, que o leva à abstração, como em Grande 
geométrico, 1967, onde fixa algumas das bases da pintura que desenvolverá a partir daí. 
Nos anos subsequentes utiliza fitas de aço inoxidável flexível, Fig. 85 (p: 239), com as 
quais invade a totalidade do espaço através de linhas-objetos dispostas nas paredes e no 
chão ou suspensas no teto (como na sua exposição na SNBA, 1972), e cria obras onde 
os mesmos jogos de tensão, distensão, torção, se conjugam em poderosos efeitos 
cinéticos. 
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Ao longo da década de 1970 realiza, paralelamente, filmes experimentais onde capta 
“grandes planos de chão (...) em andamento e em extensão, neste caso, espacial e 
temporal”; e produz séries fotográficas, nomeadamente de autorretratos, em que “o 
arrastamento e a desfocagem lhe infligem a disformidade e a anamorfose, a 
desintegração”. (Leonor Nazaré, 2004, p: 218).  
Sem se fixar num território único e bem delimitado, a obra de Ângelo de Sousa 
constitui-se como um vasto repositório de soluções visuais.  
Ângelo opera à maneira de um cientista: recolhe amostras, testa diferentes materiais, 
cruza matérias, afere reações, tenta compreender aquilo que não sabe. Por outro lado, 
faz algo mais do que isso (...): descobre coisas, escolhe-as, guarda-as (...). Projeta 
constantemente, desenha, sabe que aquilo que acolhe terá uma função um dia (...). 
Ângelo está aberto ao encontro, ao deslumbramento, ao reconhecimento daquilo que é 
da ordem da alteridade (Nuno Faria, 2008, p: 31)  
A sua inquietação levou-o a percorrer caminhos diversificados, estabelecendo um 
diálogo produtivo com uma multiplicidade de autores e correntes das vanguardas suas 
contemporâneas (da post painterly abstraction ao minimalismo ou à arte concetual); 
mas fê-lo sem prescindir de uma grande liberdade de manobra. Recusando qualquer 
alinhamento, o pintor afirmará: “Não tenho nenhum credo perante o qual me sinta 
obrigado a responder” (António Rodrigues, 1998, p: 8).  
1.3. Análise crítica de obras significativas de arquitetura portuguesa contemporânea e 
respetiva contextualização  
1.3.1. Eduardo Souto de Moura 
A vertente minimalista na arquitetura portuguesa contemporânea tem tido algumas 
manifestações de interesse nos últimos anos. Uma delas foi a recente participação 
portuguesa na Bienal de Veneza de 2008, Figs. 86,87 e 88 (p: 240), na qual o Arquiteto 
Eduardo Souto de Moura, em parceria com o artista plástico Ângelo de Sousa118, 
                                                 
118
 Parece de interesse referir que nos últimos anos de vida de Ângelo de Sousa, houve outras colaborações entre 
Souto de Moura e Ângelo de Sousa. A escultura de Ângelo de Sousa a que já fizemos referência anteriormente e que 
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desenvolveram uma fachada de espelhos, voltada para o Grande Canal daquela cidade e 
que, para além de ocultar um armazém ali existente, espelhava a cidade e o canal. Essa 
fachada foi suportada por um sistema de contrapesos que funcionou como antecâmara, 
para uma sala de fundo do edifício, na qual, mediante um engenhoso sistema, se 
construíam e desconstruíam imagens, à medida da chegada dos visitantes e através de 
um sistema de espelhos. 
Era como se a superfície espelhada exterior do plano (confinante com o canal) e a 
superfície interior do mesmo plano (orientada para o armazém) fossem faces diferentes 
duma mesma moeda. 
Na primeira sessão dos Colóquios de Outono, alusiva à participação portuguesa na 
Bienal de Arquitetura de Veneza, que tiveram lugar na cidade de Coimbra, em 2008, o 
filósofo José Gil comparou a conceção da representação portuguesa a um “plano de 
imanência”: A imanência como a vertigem filosófica, inseparável do conceito de 
expressão e de criação. 
Nessa perspetiva, podemos estabelecer um paralelismo entre o plano interior como 
“plano de criação” e o plano exterior como “plano de imanência”. Que no dizer de José 
Gil: “o plano de criação mostra o desenrolar do plano de imanência, através da absorção 
de uma série de elementos do exterior que entram em caos na antecâmara e se vão 
reverter à medida que entram os visitantes.” (R. Sevilha, 2008). 
Ocorre também relacionar esta abordagem de cariz arquitetónica com uma obra, 
anteriormente referida, Sem título (Cubos Espelhados), de Robert Morris que atuando 
ao nível da percepção, se recorre dos mesmos jogos de reflexos para iludir os sentidos 
do espetador, apesar de um hiato temporal de quase 40... Ideias relacionadas comungam 
de abordagens e estratégias de resolução idênticas, sob a hégide do Minimalismo. 
                                                                                                                                               
está ilustrada na página 239 desta tese situa-se frente a um edifício do Arquiteto Souto Moura, conhecido por 
“Edifício das paletes”, na Av. Da Boavista, cidade do Porto. 
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1.3.2. Manuel e Francisco Aires Mateus  
A respeito do trabalho dos arquitetos Francisco e Manuel Aires Mateus, interessa 
debruçar-nos sobre o sistema de representação por eles usado. Trata-se de um tipo de 
representação que tem duas modalidades ou, no dizer de Delfim Sardo, “duas camadas 
de sentido” (D. Sardo, 2006): a primeira diz respeito à representação do espaço e aos 
seus métodos de representação. É um tipo de representação que massiva os vazios e 
deixa em aberto os espaços de permanência (por vezes inverte), apontando para uma 
genealogia do espaço negativo. Na realidade os desenhos veiculam a forma do vazio 
que se irá habitar. Dir-se-ia que os arquitetos desenham e esculpem o vazio, tornando-o 
aparente119; a segunda diz respeito ao próprio código de representação, proposto pelos 
arquitetos Fancisco e Manuel Aires Mateus, e que ao não respeitar as habituais normas e 
códigos de representação, mas assumindo a sua própria representação de um modo 
sistemático, convocam-nos perante uma meta-linguagem da arquitetura. 
As maquetas, como elementos complementares tridimensionais de representação, são 
elaboradas segundo os mesmos princípios, antes enunciados. Assim, podem encontrar-
se maquetas nas quais os volumes representados correspondem aos vazios que irão ser 
habitados, no espaço arquitetónico ou o inverso, ou seja, a maneira tradicional de 
representação por meio de maquetas e que mimetisa a realidade, Casa em Alcacer do 
Sal (2007), Fig. 89 (p: 241) 
Os volumes são puros mas não simplistas, ao modularem o vazio os arquitetos por vezes 
são surpreendidos e surpreendem com os espaços que propõe e o modo como surgem 
articulados. 
 
                                                 
119
 Novamente, uma chamada de atenção para a obra de Bruce Nauman, A cast of the space under my chair (1965-
68), já referida a propósito de alguns trabalhos de Rachel Whiteread, e que neste caso é também evocada por 
materializar o vazio. Numa situação idêntica, mas através da representação pelo desenho, temos as plantas da cidade 
de roma, de 1748, de Giambattista Nolli. Nelas se pode ver a diversidade arquitetónica que constitui o espaço público 
de Roma pontuado por galerias, interiores de igrejas, interiores de mercados e outros tipos de espaço interligados no 
contínuo da rede espacial.  
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Fig. 52 Kazuyo Sejima & Associates, Dormitório 
feminino saishunkan seiyaku, kumamoto, japão, 1990-
91 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
Fig. 53 Kazuyo Sejima & Associates, Pachino Parlor 
III, Hitachiohta, 1995 
 
 
 
 
 
Fig. 54 Kazuyo Sejima & Associates, Casa na 
Floresta, japan (vista interior), 1994 
 
 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 231  
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 55 Kazuyo Sejima & Associates, Rolex learning 
center, Escola Politécnica Federal de Lausanne, 2010 
 
 
 
 
 
Fig. 56 Kazuyo Sejima & Associates, Rolex learning 
center, Escola Politécnica Federal de Lausanne, 2010 
 
 
 
 
 
Fig. 57 Kazuyo Sejima & Associates, Rolex learning 
center, Escola Politécnica Federal de Lausanne, 2010 
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Fig. 58 Sou Fujimoto, Primitive Future House, Bienal 
de Veneza de 2010,   
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 59 Sou Fujimoto, Casa de Madeira, Kumamoto 
(vista do interior), Japão, 2006-2008 
 
 
 
 
 
 
Fig. 60 Sou Fujimoto, Casa de Madeira, Kumamoto, 
Japão, 2006-2008 
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Fig. 61 Sou Fujimoto, Tóquio Apartments, 2010 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 62 Sou Fujimoto, Casa N, Sou (vista do interior) 2006-07 
 
Fig. 63 Sou Fujimoto, Casa N, Sou (vista do pátio coberto) 2006-07 
 
 
 
 
 
 
Fig. 64 Sou Fujimoto, Casa N, Sou, fase de projeto, 
planta geral da casa e foto de maqueta, 2006-07 
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Fig. 65 Sou Fujimoto, Biblioteca da Universidade de 
Arte de Musashino, em Toquio, 2010  
 
 
 
 
 
Fig. 66 Sou Fujimoto, Biblioteca da Universidade de 
Arte de Musashino, Imagem de conceito. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 67 Sou Fujimoto, Biblioteca da Universidade de 
Arte de Musashino, em Toquio (vista do interior), 
2010 
 
 
 
 
 
 
Fig. 68 Sou Fujimoto, Biblioteca da Universidade de 
Arte de Musashino, em Toquio (vista exterior), 2010 
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Fig. 69 Peter Zumthor, Capela de 
Peregrinação São Nikolaus von Fluhe, 
2007  
Fig. 70 Richard Serra, Sight point, 1975 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 71, 72 e 73 Peter Zumthor, Capela de Peregrinação São Nikolaus von Fluhe (aspetos do seu interior), 2007 
 
 
 
 
 
Fig. 74 Peter Zumthor, Capela de Peregrinação São 
Nikolaus von Fluhe, 2007 
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Fig. 75 Peter Zumthor, Edifício anexo ao Museu Dia: 
Beacom, para a obra de Walter De Maria, 360º I Ching 
(desenho de projeto mostrando a relação do edifício 
com a obra), Dia Art Foundation. 
 
 
 
 
 
Fig. 76 Peter Zumthor, Edifício anexo ao Museu Dia: 
Beacom, para a obra de Walter De Maria, 360º I Ching 
(vista do interior), Dia Art Foundation.  
 
 
 
 
 
 
Fig. 77 Peter Zumthor, Edifício anexo ao Museu Dia: 
Beacom, para a obra de Walter De Maria, 360º I Ching 
(relação do novo edifício com o pré-existente), Dia Art 
Foundation. 
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Fig. 78 Fernando Calhau, Sem Título, 1972 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 79 Fernando Calhau, Sem Título (Time/Space), 
1976 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 80 Fernando Calhau, Sem Título, 1974 
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Fig. 81 Charters de Almeida, Porta do Entendimento, 
1994 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 82 Charters de Almeida, Porta do Entendimento, 
1994 
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Fig. 83 Ângelo de Sousa, Escultura em ferro pintado 
(14x8 m), Avenida da Boavista, Porto. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 84 Ângelo de Sousa, Escultura em ferro pintado 
(14x8 m), Avenida da Boavista, Porto.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 85 Ângelo de Sousa, Sem Título, 1972 
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Fig. 86 Souto de Moura em parceria com Ângelo de 
Sousa, Representação Portuguesa na Bienal de 
Arquitetura, 2008. (desenho de projeto, corte 
longitudinal) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 87 Souto de Moura em parceria com Ângelo de 
Sousa, Representação Portuguesa na Bienal de 
Arquitetura, 2008. (desenho de projeto, planta) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 88 Souto de Moura em parceria com Ângelo de 
Sousa, Representação Portuguesa na Bienal de 
Arquitetura, 2008. 
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Fig. 89 Aires Mateus, Casa em Alcacer do Sal, 2007 
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CAPÍTULO 4 
Escultura e Arquitetura no limiar do Campo Expandido 
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Síntese do Capítulo 4 
 
Parece-nos pertinente, neste momento, introduzir a problemática da disciplinaridade 
aliada às artes (escultura e arquitetura em particular) baseando-nos num acontecimento 
recente, ocorrido no ano de 2002, no Canadá e que diz respeito à exposição “Herzog & 
De Meuron: Arqueologia da Mente.” 
Esta análise desenvolve-se em torno da exposição da firma Suíça de arquitetura e é 
relativa ao seu envolvimento com a prática artística, baseando-se no trabalho teórico de 
Donald Judd, como enquadramento para a discussão.  
A prática transdisciplinar de ambas as partes: Herzog & De Meuron e Judd teve e 
continua a ter, a capacidade de questionar os limites disciplinares da arquitetura e das 
artes bem como a presença do arranjo modernista de disciplinas como um todo. Este 
capítulo defende que, através da avaliação teórica e prática da posição de Judd a 
respeito das distinções disciplinares, no seio das artes, após os debates sobre arte 
minimal ao longo da década de 1960, talvez seja possível compreender com maior 
clareza, o tipo de condições que podem ter sido herdadas, pelo século XXI e a 
reivindicação de Herzog & De Meuron para a realização de práticas transdisciplinares. 
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1. A disciplinaridade da arquitetura (de Herzog & De Meuron) através da arte 
genérica de Judd  
 
Em 2002, a firma Suíça de arquitetura Herzog & De Meuron expos o seu trabalho no 
Canadian Centre for Architecture (CCA), como parte de uma exposição intitulada 
“Herzog & De Meuron: Archeology of the Mind”, com curadoria de Philip Ursprung 
(que também editou o correspondente catálogo Herzog & De Meuron: A Natural 
History) e Kurt Forster. Fig. 90, 91 e 92 (p: 257)  
A exposição exibiu centenas de maquetas de trabalho e de estudos, desenvolvidos pela 
firma de arquitetura, juntamente com diversos objetos do museu de história natural 
local, bem como trabalhos de artistas plásticos do século XX. Esses modelos de estudo 
foram dispostos em torno de peças da autoria de Joseph Beuys, Donald Judd, Alberto 
Giacometti e Yves Klein e paralelamente a objetos do museu de História Natural, tais 
como: pedras escolares chinesas, amonites fossilizadas e mesmo saleiros e pimenteiros 
de mesa (souvenires) com pinturas decorativas dos monumentos de Boston.  
A firma de arquitetura teve início em 1978, pelos sócios fundadores Jacques Herzog e 
Pierre De Meuron e recebeu reconhecimento internacional através do seu trabalho em 
projetos como: a alteração e expansão da Galeria Tate Modern, em Londres e, mais 
recentemente, o Estádio Nacional de Pequim, construído para os Jogos Olímpicos de 
2008. No entanto, não foi esse impressionante corpo de trabalho desenvolvido pela 
firma e muito dele já construído, o foco dessa exposição. Em vez disso, a firma usou a 
oportunidade que lhe foi dada para apresentar evidências a respeito da sua posição 
idiossincrática relativamente à relação entre o seu trabalho de arquitetura e a arte. 
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Normalmente, quando os arquitetos e a sua obra se encaminham para o espaço de 
exposição, é costume estabelecer-se uma ligação direta entre os trabalhos expostos e os 
trabalhos já completos (normalmente já construídos) com os quais os arquitetos mais se 
identificam – como se todo o observador fosse um potencial cliente a ser cortejado por 
modelos “lisos” e montagens fotográficas de projetos. Contrariamente a este conceito de 
exposição de arquitetura, na “Arqueologia da mente” não haviam desenhos, fotografias 
ou mesmo maquetas finalizadas de projetos que pudessem explicar a relação entre os 
fragmentos expostos e o projeto dos edifícios dos quais eram parte. Em vez disso, a 
premissa da exposição foi, como explica Deyan Sudjic, numa revista para o London’s 
Observer, o de que os items exibidos formassem parte de um arquivo da obra de Herzog 
& De Meuron, compilado, algures no futuro, depois de todos os restantes elementos do 
corpo de trabalho da firma terem sido destruídos. 
Todos os atuais edifícios de Herzog & De Meuron terão desaparecido, desgastados 
pelo passar do tempo. Tal como os modelos elaborados pelos arquitetos quando 
tentavam seduzir clientes na fase inicial do projeto, também os desenhos 
desapareceram. Resta-nos uma casual amostra dos arquivos recuperados das ruinas do 
estúdio dos arquitetos. Os modelos de trabalho, os protótipos, as sobras, que de algum 
modo sobreviveram, como fósseis numa turfeira. (Sudjic, 2002, p. 15).  
Em linha com este conceito, a firma deixou a seleção e ordenação do trabalho ao critério 
dos curadores Ursprung e Forsters, certamente para criar um distanciamento suficiente 
das peças que lhes permitisse que fossem expostas como “artefactos”. Herzog & De 
Meuron, por seu turno, ficou responsável pelo design e posicionamento dos plintos de 
exposição que acolhiam os objetos da firma e pelo gabinete de acompanhamento do 
conjunto de “objetos de curiosidades”. 
Será a obra de Herzog & De Meuron ainda arquitetura neste contexto?  
Esta questão está intimamente relacionada com um conjunto de outras que envolvem os 
limites disciplinares da arquitetura e a validade deste tipo de trabalho interdisciplinar. 
De facto, desde o século XVIII que existiram tensões entre as artes e um conjunto de 
práticas que reivindicavam ser também designadas por arte. As diversas disciplinas 
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foram rompendo as fronteiras, dentro e em torno do sistema como um todo – a 
arquitetura não foi exceção. 
 
A partir desta questão e na tentativa de interpretar esta exposição de Herzog & De 
Meuron, podemos seguir um fio condutor que se inicia na “Arqueologia da Mente” e 
recua até aos anos 1960, onde Mark Linder, na sua publicação Nothing Less Than 
Literal: Architecture after Minimalism sugere que possa encontrar-se uma ligação. 
Recuando de novo até aos debates que ocorreram na década de ’60, em torno do 
Minimalismo e do Modernismo, conseguimos encontrar dois tipos de argumentos em 
torno desta problemática, por um lado aqueles que defendem a existência de disciplinas 
de arte autónomas, por outro, aqueles que defendem um conceito de arte como um todo. 
E se é verdade que esta exposição surge para, diretamente, invocar Donald Judd através 
da obra transdisciplinar da firma Herzog & De Meuron, também é verdade que o 
próprio Jacques Herzog tem algum cuidado em distanciar as teorias da sua firma acerca 
da organização das artes, da noção de Judd de uma arte genérica, apesar do apreço que 
tem pelo trabalho do artista.  
Herzog & De Meuron não partilham a visão arquitetónica formalista de Judd, como 
fazendo parte de um sistema estético totalmente abrangente: “Judd criou um universo 
homogéneo – uma antiga noção totalitária: ele pensou que a sua escultura tinha uma 
ampla validade e que a arte podia oferecer soluções universais. Um pensamento naif.” 
(Ursprung, 2002, p.20, citando Jacques Herzog em Zaugg, 1996, p. 34.) 
Apesar destes comentários, no contexto de “Arqueologia da Mente”, a firma 
compromete-se diretamente com a prática artística e apresenta o tipo de práticas 
transdisciplinares que o próprio Judd defendia. Além disso, a obra de Judd e as suas 
conhecidas polémicas com o crítico modernista Clement Greenberg e mais tarde com 
Michael Fried continuam relevantes para esta análise, por terem implicações 
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consideráveis para a definição das fronteiras disciplinares ao longo das artes, incluindo 
a arquitetura120. 
 
1.1. Donald Judd: Entre Objetos Específicos e Arte Genérica 
A avaliação da posição, prática e teórica, de Judd nas distinções disciplinares (das artes) 
depois de ’60 (desde os anos 1970 até à sua morte em 1994), pode fornecer-nos um 
entendimento do conjunto de condições que foram herdadas pela prática artística 
contemporânea (por Herzog & De Meuron também).  
Como artista com reconhecimento crítico, é útil comparar exemplos dos textos de Judd 
da década de ’60 com outros de anos mais tarde. Para efeitos desta análise, a relevância 
do ensaio seminal “Specific Objects” (1965)121 torna-se evidente, quando examinado 
conjuntamente com outro texto mais tardio “Some Aspects of Colour in General and 
Red and Black in Particular” (1994).122  
A argumentação de Judd em “Objectos Específicos” opõe-se sistematicamente a 
Greenberg e à sua versão de modernismo, fundada em “Modernist Painting” (1960).123 
Nesse texto, analisado na primeira parte desta tese, Judd declarava que a arte minimal 
era tudo o que as teorias de Greenberg não eram. E com o intuito de melhor afirmar a 
sua posição, Judd desenvolveu um conjunto novo de termos para descrever com 
precisão o novo estilo minimalista e para o manter separado do modernismo formal de 
Greenberg. Por ter necessidade de manter a sua arte fora da designação disciplinar 
comummente utilizada, Judd não usou, deliberadamente, os termos “escultura” e 
“pintura” do modo como o modernismo de Greenberg requeria. Assim, ao longo do 
texto mais antigo, Judd consistentemente refere-se às suas peças e às dos seus 
                                                 
120
 Este ponto é suportado por Linder em Nothing Less Than Literal, quando discute os temas arquitetónicos no 
contexto dos argumentos disciplinares e transdisciplinares de Greenberg e de Fried, mas também de Judd. 
121
 Judd, 2005, pp: 181-189. 
122
 Judd et al., 1994, pp: 70 – 79 e pp: 110 – 114. 
123
 Greenberg, 1973, pp: 66 – 77. 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
    PARTE II – Pós-Minimalismo 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| 248  
 
contemporâneos, simplesmente como “nova obra tridimensional” ou mesmo “objetos 
específicos”, evitando, na maioria das vezes, qualquer associação com as disciplinas de 
arte já existentes (De Duve, 1996, p: 233).124 No entanto, Judd refere-se ao seu trabalho 
num contexto disciplinar, quando descreve as suas peças como derivações mais 
próximas da pintura do que da escultura (Judd, 1975, p: 181). Mas também assim, esta 
descrição opõe-se às noções de Greenberg a respeito do Modernismo e à sua convenção 
a respeito da pintura (como tendo que ser “plana”) (Greenberg, 1973, p:69). Para além 
disso, Judd faz questão em recusar aplicar o termo “movimento” ao seu novo estilo de 
trabalho, argumentando que: 
O novo trabalho tridimensional não constitui um movimento, uma escola ou um estilo. 
Os aspetos comuns são demasiado gerais e têm pouco em comum para definirem um 
movimento. As diferenças são maiores do que as semelhanças. As semelhanças são 
selecionadas da obra; não correspondem aos primeiros princípios de um movimento 
ou a regras delimitadoras. (Judd, 1975, p: 181). 
Esta ideia de que toda uma linguagem do sistema modernista das artes não poderia ser 
usada para descrever a arte minimalista demonstra o quanto Judd necessitava de se 
afastar e se opunha ao modernismo de Greenberg com vista a chamar arte à sua obra.  
Inversamente, seria claramente “não arte” o modo como Greenberg e Fried a tomariam; 
ela recusa-se a parecer ser arte, recusa-se a auto intitular-se de escultura e afirma derivar 
da pintura, apesar de ser tridimensional. 
Na altura em que “Some Aspects of Colour” foi publicado em 1994, a necessidade de 
“assegurar a legitimação (...) de uma arte que, deliberadamente ultrapassava o limite” já 
estava ultrapassada, no sentido em que a obra de Judd já tinha sido amplamente aceite 
como arte, há algum tempo (Thierry De Duve, 1996, p: 231). Para além disso, esta 
aceitação tinha aberto portas para uma vasta gama de novas possibilidades nos meios 
                                                 
124
 De Duve chama a atenção para os diversos nomes que os críticos e artistas em geral inventaram para a arte 
minimal como uma parte reveladora deste “corte” da arte minimalista com os termos tradicionais da pintura e da 
escultura. Duve defende, em Art After Duchamp, que este processo de nomeação (e.g. Arte Minimal, Arte ABC, Arte 
Literal) “designou (a arte minimalista) sob o nome genérico de “arte” uma arte totalmente nova separada da tradição, 
mas sendo arte por direito” 
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artísticos e tinha contribuído para a alteração da natureza da arte como um todo, de 
forma inequívoca. Consequentemente e contrariamente a “Specific Objects”, trinta anos 
antes, a atenção de Judd em “Some aspects of Colour” torna-se capaz de, livremente 
discutir os princípios da obra como parte de questões mais amplas, respeitantes à 
natureza da arte e da sua relação com a arquitetura. A posição de Judd nesta matéria, no 
fundamental, é consequente com a sua linha de argumentação em “Specific Objects”, 
mas existem algumas diferenças interessantes na terminologia usada, que servem para 
revelar a evolução da posição teórica e a extensão da alteração do clima da arte, desde 
os anos 1960. 
Reconhecida como uma das últimas declarações formais de Judd, anterior à sua morte, 
“Some Aspecte of Colour In General and Red and Black in Particular” é essencialmente 
uma discussão acerca do uso da cor e do espaço, na arte e na arquitetura. Para além 
disso, este ensaio proporcionou a Judd a oportunidade de refletir sobre a obra do início 
da sua carreira, servindo para realçar a consistência das estratégias que utilizou na sua 
obra para aproximar o espaço e a cor. No entanto, em contraste com “Specific Objects”, 
Judd recorre-se de um conjunto de termos muito diferentes quando discute arte e 
arquitetura em “Some Aspects of Colour”. No primeiro ensaio, as referências às 
disciplinas da pintura e da escultura são evitadas, exceto quando argumenta contra elas, 
mas neste último texto assiste-se, até um certo ponto, ao engajamento de Judd com a 
linguagem das disciplinas de arte. Na generalidade, a linguagem de Judd continua a ser 
claramente anti modernista, no sentido Greensberguiano do termo, ou seja, no sentido 
em que repetidamente usa o termo genérico “arte” quando discute as artes visuais. Por 
outro lado, contrariamente a “Specific Objects”, ele explicitamente discute “arquitetura” 
e uso o termo disciplinar paralelamente à “arte” genérica, ao longo de todo o texto. É 
possível que o próprio Judd tivesse também diferenciado arte e arquitetura durante a 
década de 1960, mas a sua rejeição do modernismo de Greenberg cingiu de tal maneira 
os seus primeiros argumentos que só possibilitou considerar uma arte genérica. Como 
tal e apesar do seu vasto conhecimento sobre arquitetura, Judd não faz menção ao termo 
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disciplinar “arquitetura” em “Specific Objects”. Para além disso, na década de 1990, 
Judd trabalhou em Marfa, por mais de uma década e o seu considerável envolvimento 
em intervenções em edifícios existentes na povoação durante esse período, pode ter 
determinado o seu papel nas considerações mais explícitas que teceu a respeito da 
arquitetura, relativamente às artes.  
O trabalho artístico de Judd manteve um conjunto fundamental de princípios anti-
disciplinares desde os anos 1960 até à década de ’90, não diferentemente da sua 
produção teórica. No entanto, mais uma vez se reforça a ideia de que a sua obra mais 
tardia se afastou do foco de oposição a Greenberg, dando uma atenção mais específica à 
arquitetura e seguindo explicitamente a sua mudança para Marfa. Uma peça de chão de 
inícios da sua carreira, a peça, Sem título de 1963, é representativa desse trabalho 
inicial, na qual a forte relação com os princípios básicos de “Specific Objects” era 
evidente. A obra evita com sucesso assemelhar-se a um objeto de arte e permanece não 
representacional, principalmente através do recurso que Judd faz a materiais industriais. 
O esquema de cor (vermelho cadmium), típico dos seus primeiros trabalhos, unifica a 
peça, ao mesmo tempo que as diferentes faces do objeto permanecem diferenciadas 
mediante a abertura ou o fechamento dos espaços. Apesar de manter uma atitude similar 
para com ideias de unidade e de uso de materiais industriais nas suas obras, muitas das 
peças que Judd executou depois de se mudar para Marfa são dimensionalmente bastante 
maiores do que as suas primeiras unidades de chão e de parede e, sempre que possível, 
são permanentemente instaladas no local. 
As instalações permanentes em betão que Judd localizou na paisagem de Marfa ilustram 
a dimensão da transformação da última fase da sua obra, relativamente à oposição a 
Greenberg e ao encontro da procura de mais qualidades arquitetónicas (escala, paisagem 
e permanência). Existem paralelos entre estas obras e o seu trabalho anterior nas formas 
retângulares e no jogo entre abertos e fechados, mas a ligação com “Specific Objects” é 
muito menos rígida. A exploração de Judd das qualidades tipicamente arquitetónicas 
estabelece uma relação interessante entre a sua “arquitetura” e a arte em Marfa. 
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Indiscutivelmente, a oportunidade de criar objetos a diferentes níveis possibilitou que o 
seu trabalho pudesse explorar a natureza de e as possibilidades para, a arte e a 
arquitetura a um nível muito mais completo do que havia sido possível anteriormente. 
Um exemplo importante das intervenções de Judd na fabrica de Marfa, é a ala de 
artilharia, a Norte, que alberga uma instalação permanente de uma centena de obras do 
artista, em alumínio. Trata-se de um longo edifício de planta retângular em cuja 
interação entre a repetição das caixas de chão e as janelas dessa ala, ao longo do 
comprimento da estrutura, é surpreendente. Tal como a sua escolha de linguagem em 
“Some Aspects of Colour” esta particular interação entre os trabalhos de Judd, em 
Marfa, está explicitamente a dar-nos conta da sua atitude para com as relações entre arte 
e arquitetura neste ponto da sua carreira e da sua vida. Para Judd, em Marfa, existe um 
termo genérico “arte”, mas arquitetura é ainda diferenciada como disciplina. Para 
facilitar a atividade transdisciplinar, ambas as disciplinas e a possibilidade de 
transgredirem os seus limites, têm que existir (Linder, 2004, p: 2). 
A arte genérica é a noção que facilita esta transgressão, mas de igual modo, a existência 
das disciplinas artísticas e os meios de cada uma são necessários, a fim de se poder 
descrever, tanto o trabalho que a eles adere, como aquele que se situa entre ambos. A 
obra mais tardia de Judd e a definição de Linder de transdisciplinaridade sugerem que 
esta situação fornece condições favoráveis para o cultivar de relações significativas 
entre arte e arquitetura. Em suma, estas relações significativas são aquelas que podem 
apenas ocorrer quando a diferenciação disciplinar da arquitetura define o limite no qual 
se encontra com a arte. 
Depois dos debates a respeito da arte minimal terem diminuído de intensidade, Judd 
pôde discutir um conceito de arte como um todo que incluía disciplinas de arte e 
distinções. Podemos agora olhar o passado, o extremismo dos argumentos iniciais 
usados por Judd, para ajudar a validar o seu novo corpo de trabalho e perceber que os 
conceitos tanto da arte genérica como das disciplinas de arte devem estar presentes com 
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vista a facilitar o trabalho transdisciplinar e, especialmente a relação entre arte e 
arquitetura.  
 
1.2. Herzog & De Meuron: Fragmentos arquitetónicos 
O trabalho de Herzog e De Meuron é frequentemente explorado em extensão, nas 
discussões contemporâneas a respeito das relações entre arte e arquitetura; no entanto, a 
posição que a firma de arquitetos e a sua obra ocupam na discussão está, claramente 
definida. Por ventura devido a uma incompatibilidade de tipos entre os argumentos que 
os arquitetos Herzog & De Meuron apresentam e o trabalho atual que produzem. 
Existem os factos, já conhecidos, que de uma forma direta, relacionam a firma com o 
mundo da arte e que são: Um amplo número de projetos, por si desenvolvidos, de 
grandes galerias e museus de arte; a sua colaboração com artistas; exposições de 
arquitetura; um sistema de numeração para o seu trabalho que segue Gerhard Richter e 
Klee; e o facto do próprio Jacques Herzog ter exercido como artista plástico antes de se 
dedicar à arquitetura a tempo inteiro (Ursprung, 2002, p: 19). No entanto, estas relações 
entre arte e arquitetura, em lugar de proporcionarem algumas respostas definidas à 
questão de como Herzog & De Meuron atualmente se articula com a prática artística, 
são elas próprias, as manifestações de uma atitude muito específica relativamente à 
arquitetura e à arte, da parte da firma. É justo dizer-se que, a razão pela qual Herzog & 
De Meuron é tão frequentemente ligada ao mundo da arte, não é simplesmente resultado 
do envolvimento da firma num número de projetos de museus ou do backgroud dos 
arquitetos relativamente à arte, mas algo mais cuidadosamente orquestrado. 
Esta exposição de arquitetura, de que falamos, é a prova mais evidente das práticas de 
Herzog & De Meuron, em termos do exame que faz da relação entre arte e arquitetura.  
Na verdade, é possível identificar algumas situações que tornam ambígua esta relação 
entre arquitetura e arte, por parte da firma e cuja estranheza (dessa ambiguidade) foi, 
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possivelmente o aspeto que permitiu ao público da exposição despertar para a 
problemática em causa e que diz respeito à disciplinaridade da arte, à possibilidade de 
estabelecer inter-relações entre as diferentes artes e ao limite de cada uma das áreas 
artísticas... 
Essas situações são: 
1. O facto de “Arqueology of the Mind” apresentar conjuntamente, fragmentos 
arquitetónicos ou “produtos de desperdício” resultantes das “experiências” 
arquitetónicas de Herzog & De Meuron; peças tridimensionais de caráter escultórico, de 
alguns artistas da segunda metade do século XX (atrás referidos); e peças do museu 
local de história natural - É impossível, para Herzog & De Meuron, reclamar o trabalho 
exposto como sendo arquitetura. O próprio Herzog afirmou, “Uma vez que a arquitetura 
não pode ser exibida, estamos eternamente compelidos a encontrar substitutos para ela.”   
2. O facto de os arquitetos assumirem uma participação na organização da exposição, 
trabalhando proximamente com a curadoria e concebendo, eles próprios, os plintos e 
vitrinas expositivas, ao mesmo tempo que se assumindo como elemento de ligação entre 
o “gabinete de acompanhamento das peças do museu” e a própria exposição - Talvez 
seja seguro afirmar que Herzog & De Meuron alegariam que continuam a ser arquitetos 
durante a execução de uma exposição de arquitetura. Este aspeto é ainda mais reforçado 
pelo modo como a firma se refreia em usar qualquer terminologia, quando se refere ao 
seu trabalho na exposição, que possa ser conducente ao estabelecimento de confusão 
com a “autêntica arte”. 
3. A aparente contradição, por parte da firma de arquitetura, ao negar essa relação 
(explicita) entre arte e arquitetura - Herzog & De Meuron é rápida a assinalar que aquilo 
que faz não é arte. Com esta finalidade existem diversas declarações feitas pela firma de 
arquitetos em diversas publicações em torno da exposição “Arqueology of the Mind”. 
As razões invocadas pelo próprio Herzog para justificar o facto de já não produzir 
trabalhos de arte, são: o facto “de ser impossível fazer arte e arquitetura ao mesmo 
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tempo” e de “não haver necessidade de se expressar de outro modo senão em termos 
arquitetónicos.”As suas observações são, indubitavelmente, intencionadas para 
distanciar a sua atual situação relativamente à arquitetura, do seu trabalho anterior como 
artista. 
 
Para além das óbvias tentativas, por parte da firma, em distinguir este seu trabalho, do 
da arte, a verdade é que as obras expostas também se encontram distantes da arquitetura.  
Serão estes (trabalhos de arte) apenas mais produtos de desperdício ou será que a 
panóplia de arquivos de desperdício procura ampliar o seu status estirando-se sob o 
brilho de uma estética de teor familiar? Ou, inversamente, serão as obras de arte, 
vítimas do reconhecimento, tentando escapar à tirania do Cubo Branco, para poderem 
ser vistas e apreciadas sob a nova luz que sobre elas incide, pelo contexto invulgar em 
que foram apresentadas? (Ursprung, 2002, pp: 74-75). 
Enquanto esta passagem levanta, um interessante número de questões, para o propósito 
desta análise é pertinente notar que, em qualquer destes cenários, o “desperdício 
arquivado” mantem-se como tal e que é o trabalho artístico que assume diferentes 
papéis em relação a ele. O trabalho artístico pode ser visto “simplesmente” como mais 
desperdício, mas o desperdício não pode ser visto como “simplesmente” mais arte.  
É também interessante verificar o esforço que foi feito para preservar a identidade dos 
objetos de desperdício. Ao aceitar-se que Herzog & De Meuron, na exposição, se 
encontra ativamente a distanciar os seus objetos dos objetos ditos de “arte”, sentimo-nos 
compelidos a perceber o porquê. Especificamente, por que razão não é o trabalho da 
firma, exposto em “Arqueology of the Mind,” nem arte nem arquitetura? Para além 
disso, se a arquitetura e a arte são tão incompatíveis, como Herzog nos quer fazer crer, 
porquê envolver-se num processo do tipo desta exposição, que confronta a arte de uma 
forma tão direta? 
Esta discrepância deriva da necessidade que Herzog & De Meuron tem de manter o 
status da firma como arquitetos e o trabalho por eles produzido, como arquitetura. O 
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resultado é toda uma série de declarações feitas por Herzog & De Meuron acerca do 
trabalho da firma como arquitetos que cria uma distância (artificial) entre as suas 
práticas e a arte, apesar (ou em consequência) do facto de haver um vasto número destes 
projetos diretamente comprometidos com a arte, pelo menos com um determinado nível 
de arte. A verdadeira distância existe, atualmente, entre o que a firma diz e o que 
efetivamente faz. Isto não quer dizer que Herzog & De Meuron esteja a ser 
deliberadamente enganadora, a respeito da natureza do seu trabalho, mas antes que 
existe a necessidade de proteger a sua identidade disciplinar como firma de arquitetura, 
de modo a poder continuar a envolver-se com práticas transdisciplinares sem 
comprometer o seu trabalho construído tal como existe, tendo em conta os padrões 
disciplinares da arquitetura como forma construída. 
Por isso, apesar do facto de Herzog & De Meuron terem exibido centenas de objetos 
dentro de vitrinas especialmente projetadas, juntamente com obras de arte do século 
XX, não havendo qualquer referência aos edifícios, completos ou imaginários, dos quais 
estes objetos podem ser parte, as peças, ainda assim, são aceites como arquitetónicas e 
tratadas de forma diferente pelo visitante relativamente às obras de arte. Para além 
disso, a exposição parece também receber o benefício da dúvida no que toca a 
considerar o trabalho de Herzog & De Meuron como arquitetura. Este trabalho exposto 
não faz parte de uma prática arquitetónica tradicional e, por isso, tem muito pouco das 
convenções a que normalmente teria que aderir.  
Se a distância que a firma interpõe entre o seu trabalho profissional e a arte é artificial 
ou não, serve pelo menos para permitir aos arquitetos trabalharem fora das fronteiras 
tradicionais da arquitetura sem desistirem do seu direito a serem arquitetos. 
Tal como Judd, anos antes, Herzog & De Meuron interveio nas categorias disciplinares, 
simplesmente de forma menos explícita. Tal como na reação clara tomada por Judd 
contra as disciplinas autónomas da arte de Greenberg e a da pintura em particular (a 
mais pura disciplina, segundo Greenberg), a ação de Herzog & De Meuron situa-se 
igualmente fora das disciplinas de arte de Greenberg, no entanto, parece ir buscar as 
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suas sugestões a uma noção muito mais vasta a respeito da flexibilidade das fronteiras e 
limitações disciplinares. Mais, ao projetar-se no futuro olhando para o seu trabalho 
como passado, Herzog & De Meuron dá-se a si própria esta oportunidade de reexaminar 
as disciplinas da arte. Mais especificamente o termo “arqueologia” que para a exposição 
funciona como um dispositivo temporal, que atua no sentido de prevenir a categorização 
dos conteúdos da exposição em termos correntes, ao assumir que passou tempo 
suficiente para tornar os fragmentos “artefactos”, de maneira a poderem opor-se a 
objetos históricos. Ao resistirem à história por esta via, permitem que a reconstrução e 
sistematização dos fragmentos ocorra como a firma e os curadores pretendiam, em vez 
de se conformarem à realidade exata das distinções disciplinares atuais. 
Sob o sistema modernista de organização das artes, qualquer trabalho que transponha os 
atuais limites disciplinares acaba por ter que ser outra coisa, que não arte, de modo a 
que se proteja a relevância do próprio sistema. Para que se possa ver o trabalho 
reconhecido, o artista que tem que ser visto, ou como alguém que trabalha 
completamente fora do sistema disciplinar, ou completamente dentro dele. O argumento 
de que se encontra meio dentro, meio fora desses limites compromete a validade da 
própria obra. 
Uma análise da obra de Judd após a década de ’60 sugere o tipo de argumentos que 
podem ser necessários com vista a legitimar o trabalho que se encontra fora dos limites 
percebidos de uma determinada disciplina reconhecida. Este aspeto parece ser crítico 
relativamente à arquitetura, uma vez que continua incerto o seu lugar no contexto do 
atual arranjo das artes. É o estatuto do arquiteto e do seu trabalho como arquitetura que 
está provavelmente em jogo, para aqueles que na profissão optam por se comprometer 
com a arte, através da prática transdisciplinar. Parece, pelo menos no caso de Herzog & 
De Meuron, ser necessário um cuidadoso e bem orquestrado conjunto de movimentos, a 
fim de negociar o terreno nos limites da prática arquitetónica reconhecida. Tal como a 
obra de Judd, estas práticas podem não dizer respeito à escolha entre arte genérica ou 
arte disciplinar, mas mais à necessidade de reforçar a existência de ambas.    
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Fig. 90 Herzog & De Meuron, Vista da Exposição 
Archaeology of the Mind, Canadian Centre for 
Architecture, Montreal, 2002-2003 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 91 Herzog & De Meuron, Vista da Exposição 
Archaeology of the Mind, Canadian Centre for 
Architecture, Montreal, 2002-2003 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 92 Herzog & De Meuron, Vista da Exposição 
Archaeology of the Mind, Canadian Centre for 
Architecture, Montreal, 2002-2003 
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Conclusão  
A arquitetura é da mesma família da pintura, da escultura, do cinema, do ballet, da 
música. Há uma série de aspetos que são comuns à criação arquitetónica e a outras 
artes. Sendo que, considero que arquitetura é ou pode ser arte. Mas também a 
escultura ou a pintura são ou podem ser arte. Nem tudo o que se faz em matéria de 
pintura atinge o estatuto que nos leva a dizer, com alguma reverência, isto é arte. No 
fundo, estendendo ainda mais, tudo é arte se tiver a capacidade de estabelecer 
relações e cada parte contribuir para um todo. Isso é do domínio da arte. (Alvaro 
Siza, 2012, p: 69). 
Partindo da constatação da crescente valorização da imagem em detrimento do 
conteúdo, a que se assiste desde o advento dos meios técnicos de reprodução de imagem 
e cuja evolução (desses meios técnicos) tem ditado uma aceleração do fenómeno, com 
particular relevância nas últimas três décadas. Sabendo também que esse fenómeno é 
transversal a toda a sociedade com reflexos nas suas mais diversas áreas, mas com 
particular enfoque naquelas que são mediadas pela imagem. Constatou-se que, ao nível 
das artes e da arquitetura em particular, essa sobrevalorização da imagem tem tido uma 
influência direta nas populações, conducente a uma progressiva perca da sua 
consciência crítica e, consequentemente, conducente a um descomprometimento social. 
O problema coloca-se de modo mais enfático na arquitetura pela inegável influencia 
social que esta exerce sobre as populações, já que os edifícios estão presentes no tecido 
urbano das cidades e, não só, são avistados diariamente, como são vivenciados, com 
maior ou menor intensidade, de acordo com a sua vocação.  
Se aceitarmos que a importância da imagem é inegável e já não pode ser desprezada nos 
dias de hoje, podemos considerar que a progressiva aproximação conceptual entre a 
Escultura e a Arquitetura, a que tendencialmente se tem vindo a assistir, se deve por um 
lado, a uma necessidade de partilha de conhecimentos a um nível plástico formal, das 
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duas áreas; e por outro, à existência de uma vasta gama de programas computorizados 
de modulação tridimensional que são, cada vez mais, indiferenciadamente utilizados por 
escultores e arquitetos. 
Parece-nos também fundamental clarificar a razão pela qual foi a partir do Minimalismo 
e desde então, até à contemporaneidade, que esta tese se desenvolveu. 
O movimento Minimalista assumiu uma posição crítica relativamente ao modernismo, 
questionando a sua arte autorreferenciada e questionandoas fronteiras disciplinares que 
conferiam especificidade a cada uma das artes, ao mesmo tempo que definiam os meios 
de representação e linguagem, específicos de cada uma. 
Porque negavam essa especificidade artística os artistas minimalista não aceitaram ser 
apelidados de escultores ou de pintores, afirmando que o que propunham eram “objetos 
de arte”. Aliada a esta questão surge também o facto de estas novas obras serem 
tendencialmente tridimensionais. Os recentes avanços científicos (década de 1950) 
deram a conhecer um pouco mais dos mecanismos de perceção e semiotização, 
concorrentes para a assimilação cogniva de estímulos exteriores, capazes de, 
porventura, explicarem as próprias condições de receção da obra de arte. 
A partir daqui, os artistas passaram a dar particular atenção ao modo de apresentar a 
obra, tomando em linha de consideração, por um lado o espaço previsto para a 
colocação da obra e, por outro, o modo como o observador se posicionaria e 
movimentaria em torno da mesma.   
Detenhamo-nos então sobre alguns desses aspetos de carácter científico que 
contribuíram de modo tão importante para os avanços da arte a partir desta altura. 
 “Hoje em dia sabe-se que toda a arquitetura do sistema nervoso aponta para que as 
imagens do mundo e da imaginação sejam construídas pela totalidade do nosso 
organismo - por um todo que se constrói e reconstrói, na interação com o mundo - e não 
apenas por um cérebro ou por uma modalidade percetiva.” (Sequeira, 2009, p: 384).  
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Para além disso, também essa construção é a construção de um mundo especificamente 
humano, uma construção que é, afinal, uma representação. 
A par destas características, que já demonstram a necessidade de considerar a atividade 
orgânica, sabe-se que a perceção é também simulação interna da ação do próprio 
organismo, ela é reconhecimento e antecipação. 
Neste sentido, a perceção espacial é uma simulação inscrita no próprio corpo, de uma 
simulação que é já razão e emoção, integralmente. No olhar sobre um espaço está 
envolvido todo o nosso corpo e a criação de uma memória daquele espaço é constituída, 
não apenas pelos estímulos exteriores, provenientes dos objetos e das suas relações 
recíprocas, mas pelo conjunto de alterações e respostas de todo o nosso organismo. E, 
como se esta complexa cadeia de fenómenos não bastasse, também a memória de 
imagens similares se lhes junta, não no fim, mas de um modo inextrincável, em todo o 
processo. A experiência é assim controlada pelo sistema interno de preferências (inato e 
adquirido), pelo conjunto interno de estímulos (estados somáticos provocados e self) e 
pelo conjunto externo de eventos que se desenrolam no mundo que nos rodeia. 
 
Ao nível da perceção visual ocorre o mesmo princípio de um limite (limiar de 
descriminação e absoluto) que permite que o mundo se filtre progressivamente, através 
dos nossos mecanismos percetivos, até se constituir como mundo descontínuo e 
articulado, segundo as seleções e exclusões que dele fazemos. Sendo exatamente essa 
descontinuidade e articulação que permite a aproximação da perceção à semiótica. 
Se considerarmos que a constância percetiva nos permite criar configurações 
morfológicas estáveis cujo papel pragmático é o de permitir antecipações e inferências, 
então podemos considerar que tais características coincidem com as características dos 
signos. Apesar das bases estruturais de ambas as categorizações (percetiva e semântica) 
serem diferentes, elas comungam de algumas similaridades. Tanto ao nível percetivo 
como semântico trata-se de sistemas ativos que impõem a sua ordem ao contínuo 
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desorganizado da matéria, transformando-a pela imposição de uma forma a uma 
substância.  
 
No campo da categorização podemos considerar que a forma/luz/cor/material definem o 
objeto enquanto a profundidade e o movimento definem o espaço. O primeiro pode 
assumir valores icónicos ou plásticos, dada a sua característica relacional ser passível de 
uma abstração estética. O segundo não parece apresentar objetividade suficiente para 
que se possa falar de valores plásticos em si, mas introduz o aspeto da enunciação. 
A introdução da enunciação fez aparecer os dois níveis de leitura possíveis que, por sua 
vez, criam dois sistemas: o sistema plástico (do enunciado) e o de percurso (semiótico 
egocêntrico). 
Imediatamente conexo com estes dois sistemas está o problema do limite de cada um 
dos enunciados/espaço. Tal como Merleau-Ponty (1999, p: 373) refere, as “linhas do 
campo visual são um momento necessário da organização do mundo e não um contorno 
objetivo”. Considera-se, por isso, que a perceção delimita e identifica os espaços através 
da sua propriedade de constância percetiva. Por sua vez, a constância percetiva encontra 
as estruturas sincrónicas através da síntese que realiza na identificação, sendo os 
espaços identificados sempre que apresentam as características invariantes e comuns de: 
forma, posição, dimensão, orientação, luminosidade, cor e textura. De um modo geral a 
identificação dos espaços ocorre de dois modos distintos: ou através da moldura de 
referência dos elementos seus constituintes (os objetos), ou da moldura de referência 
instaurada pela posição do observador face ao espaço. O problema coloca-se quando 
induzimos o sistema de percurso (semiótico egocêntrico), no qual o observador, ao 
deslocar-se, formula um enunciado global, que é mais do que o resultado do conjunto 
dos diversos enunciados observados, engloba também o campo (Enunciado/campo). 
Sendo relativamente simples a compreensão do sistema plástico, dada a sua relativa 
sincronia, torna-se mais complexa a compreensão do sistema de percurso (semiótico 
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egocêntrico). No entanto estabelecem-se algumas regras de atuação, nomeadamente o 
estudo de cada enunciado separadamente, o estudo das relações que os diversos 
enunciados parciais estabelecem entre si, de modo a formarem “um percurso” e um 
estudo que procura a síntese daquele percurso. 
Mas há que ter em atenção um aspeto fundamental, é que não é o mesmo apreender os 
espaços em si na sua qualidade plástica particular e apreender esses mesmos espaços 
através de uma sequência ditada pela velocidade e direção do observador. A primeira 
consequência deriva da velocidade, é o esmagamento do espaço pelo tempo. O próprio 
percurso sofre profundas alterações pelo facto de podermos alterar a velocidade e, desse 
modo, o tempo de perceção. Existe uma desqualificação, pela redução dos elementos 
plásticos característicos dos espaços particulares contíguos e uma enfatização de 
elementos plásticos simplificados numa relação distante. Isto é, a introdução do 
movimento implica um conjunto de níveis de leitura cada vez mais superficiais. 
Considera-se por isso que podem existir dois sistemas semióticos possíveis: aquele que 
aborda os espaços em particular, de modo a obter um enquadramento sincrónico e 
aquele que aborda o conjunto obtido pelo movimento do observador de modo a obter o 
enquadramento diacrónico ou de percurso. O primeiro aponta para uma postura 
mimética do observador face à expressão da plasticidade do enunciado em si e o 
segundo aponta para um ponto de vista egocêntrico e quase narrativo na medida em que 
o observador é aquele que organiza o enunciado/narrativa através da escolha e descrição 
do seu próprio percurso. 
Sem dúvida que as ligações entre profundidade e movimento são muito difíceis de 
separar, neste sentido a responsabilidade da “velocidade” é a da criação de “ritmos” de 
leitura. A velocidade é sempre velocidade relativa. O aumento de velocidade ou a sua 
redução apresentam limites a partir dos quais se pode falar de definição ou total 
indefinição, na medida em que, a uma velocidade elevada os fenómenos, no limite, 
desaparecem e a uma velocidade reduzida os fenómenos, no limite, apresentam-se 
estáticos. 
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Estabelecendo a ponte entre o carácter científico dos parágrafos anteriores e a 
aproximação à prática artística minimalista, ocorre-nos referir a experiência reportada 
por Tony Smith em 1966, numa primeira evidência discursiva a respeito das 
preocupações dos artistas daquela altura, relativamente à assimilação percetiva e 
cognitiva dos fenómenos, na relação direta com a deslocação e a velocidade do 
observador.125 
Objetivamente, Smith refere o facto da única luz existente, na estrada que percorriam, 
ser a dos faróis do automóvel em que se deslocavam e refere o modo como as linhas 
pintadas no pavimento da estrada, ora continuas ora descontinuas, terem diferentes 
apreensões de acordo com a maior ou menor velocidade impressa ao veículo e, 
consequentemente, aos observadores, dentro dele. 
Mas a experiência de Smith remete para uma outra dimensão de leitura da “obra”. Nesse 
relato, Tony Smith refere também a sua estranha alegria naquela paisagem totalmente 
escura, que ele considerou “artificial mas não totalmente artística”. Aquela experiência 
estética, de algum modo, transcendeu tudo aquilo que, do ponto de vista estético, tinha 
sido experienciado por Smith até então. Segundo o autor, foi algo para além de qualquer 
sentimento produzido por uma pintura ou uma escultura: “Não há maneira de 
enquadrar”, refere Smith “É uma sensação que tem que ser experienciada”. 
Antecipada pela vasta autoestrada de New Jersey, este campo expandido da arte é 
conseguido com outros grandes projetos tais como Spiral Jetty (1970), no Great Salt 
Lake, em Utah, de Robert Smithson ou Roden Crater, no Arizona, desenvolvido por 
James Turrell, Fig. 93, 94 e 95 (p. 268). Certamente que este campo parece superar 
largamente o escultórico e o arquitetónico – Mas poderão estas categorias ser 
entendidas, como estando desenquadradas da habitual categorização da arte por 
disciplinas? Estarão elas situadas num espaço de uma esculturalidade ou 
                                                 
125
 A experiência em causa relaciona-se com uma viagem noturna na autoestrada inacabada de New Jersey, na década 
de ‘50.  
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arquiteturalidade rarefeitas, “tecnologicamente manufaturadas,” de maneira a parecerem 
perceptualmente puras?  
Estes espaços não extravasam os enquadramentos convencionais da arte, mas ampliam-
nos muito para lá da capacidade de cada um de nós para os localizar no campo da arte. 
Para além disso, acresce o facto de nós próprios nos encontrarmos dentro de um campo 
escultórico-arquitetural, no qual nos posicionamos, simultaneamente como sujeitos e 
como objetos, como enquadradores e como enquadrados. 
Intencionalmente ou não, o episódio relatado por Tony Smith ensaiava a operação em 
dois passos do sublime, tal como formulada por Kant na Crítica da Faculdade de 
Julgar126 (1790): Um primeiro momento no qual o sujeito é esmagado, emocionalmente, 
pela pureza da escala ou da força do evento, seguido de um segundo momento em que 
recupera, intelectualmente, dos sentimentos de surpresa e temor e, nesta recuperação, 
goza de um sentimento de poder pessoal. - Nesse encontro com o “evento esmagador” 
apercebemo-nos das nossas próprias limitações mas, paradoxalmente, encontramos na 
nossa faculdade da razão, um outro padrão de medida, em confronto com o qual, tudo 
na natureza é pequeno. Na verdade, descobrimos a nossa impotência física, ao mesmo 
tempo que uma faculdade de julgar-nos como independentes e superiores à própria 
natureza.  
No entanto, na arte de que falamos, este sublime é um sublime altamente construído, 
frequentemente suportado por intervenções intensivas de capital, tecnologia e trabalho, 
que servem para estetizar o natural e naturalizar o estético. Apesar disso, na 
generalidade dos casos, estas intervenções são minimizadas ou são mesmo feitas para 
desaparecer, tendo como resultado o facto de toda a cena preparada nos aparecer 
imaculada e nós surgirmos numa atitude de imediaticidade perante ela. No que concerne 
a esse aspeto, o segundo momento desta estética tecno-sublime lembra “o sentimento 
                                                 
126
 Em Kant, o sublime surge como um conceito anti-clássico, associado à grandiosidade e transcendência. Enquanto 
no classicismo se busca o equilíbrio (o justo meio) associado à boa forma; no Romantismo o conceito de sublime 
surge associado ao informe, ao grandioso e ao tremendo. 
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oceânico,” descrito por Sigmund Freud como um “narcisismo ilimitado sob a aparência 
de uma perca do ego,” ou seja, o ego envolvido na sua própria alegria, confunde-a com 
a grandeza da arte. 
Em suma, Smith antecipou o que o minimalismo veio a propor anos mais tarde: não 
apenas uma progressiva “des-sublimação” da escultura e da arquitetura através de 
práticas conducentes ao espaço atual e à vida diária, mas também uma “problemática re-
sublimação” do escultórico e do arquitetónico – uma re-sublimação na qual as molduras 
convencionais da arte poderiam ser transgredidas, num primeiro momento, apenas para 
serem repostas, num segundo momento, mediadas por formatos que procuram a 
invisibilidade.  
Mais uma vez, aquilo que assim é apresentado são sensações intensas, que apesar de, no 
imediato, serem novas no domínio da arte, irem-se tornando quase normativas na 
generalidade da cultura do espetáculo, para a qual tal arte, serve como alibi ou serve de 
aliada. 
Benjamin já tinha notado o efeito da imediaticidade-através-da-mediação, no cinema da 
década de ’30. Com muitos avanços ao nível da tecnologia de imagens, este aspeto 
tornou-se mais completo desde o seu tempo.  
A estas realidades-artificiais de grande imediaticidade, alcançadas através de um 
processo de intensa mediação, Walter Benjamin denominou de “flor azul na terra da 
tecnologia”; chamou-lhe também “sonho kitsche.” 
JamesTurrel é um mestre deste processo, outro é Bill Viola, cujas instalações de 
imagem operam no sentido de converter o vídeo num meio de transformação espiritual. 
Viola ao expor os seus set-ups tecnológicos, fá-lo ao encontro do efeito da sua flor azul 
e não em oposição a ela. Outro mestre deste processo é Olafur Eliasson, cujos ambientes 
imersivos visam sintetizar os mundos: natural e tecnológico – ou antes, visam 
demonstrar que esta condição já existe, que a natureza não é senão um “projeto 
climático” e que a experiência fenomenológica é agora dada como mediada.  
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Neste tipo de obras de arte a que temos vindo a fazer referência, os binários que 
estruturaram o discurso a respeito da arte desde o Minimalismo - do ilusionismo e do 
literal, em Donald Judd ou do absorvente e do teatral, em Michael Fried, ou mesmo do 
participativo e do espetacular, na crítica subsequente - parecem já não existir. Para além 
disso muito deste tipo de obras, suportadas por intervenções intensas a vários níveis, 
frequentemente ocorrem no “campo expandido” de partilha de relações entre a escultura 
e a arquitetura (veja-se o exemplo de Roden Crater Projec, de JamesTurrel). 
Frequentemente, onde arquitetura e arte convergem é também onde são levantadas 
questões a respeito de novos materiais, de novas tecnologias e dos meios específicos da 
profissão (como nos casos enunciados). Não há muito tempo, um dos pré-requisitos 
necessários para a arquitetura de vanguarda era o do compromisso com a teoria; mais 
recentemente, esse compromisso passou a ser o do conhecimento e aproximação à arte. 
A relação é frequentemente significante, pelo menos de uma forma estratégica e tem 
uma enorme atualidade. 
Os problemas da evolução tecnológica de que fomos dando conta ao longo desta tese 
encontram-se na origem de toda a problemática (aqui em discussão) e diz respeito às 
atuais fronteiras da arte e à relação, ou não, que entre elas se estabelece.  
A tecnologia, associada à velocidade de comunicação e divulgação de conhecimento, 
para além da nossa própria velocidade física de deslocação e da velocidade de tudo 
aquilo que nos rodeia, atingiu um nível verdadeiramente estonteante. 
Se é verdade que esta questão já é suficientemente antiga para ter sido discutida e 
estudada (ao nível da arte) por futuristas, construtivistas e cubistas, mercê do advento da 
industrialização, também é verdade que esse problema não ía além de um observador 
em movimento, por vezes com grande velocidade (dentro de um automóvel), em torno 
de um referêncial estático.  
Foi exactamente este conceito de movimento e velocidade que mudou radicalmente nos 
últimos anos.Tal como Einstein constatou, tudo é relativo, depende do referente a que se 
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reporta. E nesta sociedade atual em que tudo se movimenta, o problema da velocidade 
física também já deixou de ser um problema (apesar de sermos observadores móveis em 
relação a referenciais móveis). 
A velocidade agora ocorre nas redes cibernéticas e transcende o limiar da nossa 
fisicalidade. Na generalidade, com a implementação da velocidade, todos os limites 
separadores tendem a esbroar-se e a desaparecer (disso já Tony Smith dava conta na 
experiência de que falámos antes). Os limites na arte também. Se é verdade que no 
minimalismo esse problema já se colocava, comparativamente a períodos anteriores, em 
virtude da evolução técnico-ciêntifica a que se vinha assistindo, o facto é que, desde 
então, essa evolução não estagnou, mas antes evoluiu, determinando que os limites que, 
naquela altura, se discutiam e que eram ainda bastante visíveis, se tenham tornado cada 
vez mais indefinidos, ao ponto de desaparecerem. 
Apesar desta constatação, não defendemos a indefinição e amalgamento das diversas 
disciplinas artísticas num todo homogéneo e amorfo. 
Nessa relação, que incontestavelmente se estabelece entre áreas artísticas diferentes, 
surge outra questão intrínseca à problemática e que se prende com os meios 
(específicos, ou não, das diversas áreas artísticas). O debate a este respeito muito se tem 
detido sobre a oposição entre o ideal modernista da “especificidade” e a estratégia pós-
modernista da “hibridização”, no entanto estas posições espelham-se mutuamente, uma 
vez que ambas as partes assumem que os meios têm naturezas fixas, sendo os artistas 
encorajados tanto para os revelar como, para os perturbar. Mas na verdade, o que ocorre 
é que os meios são definidos e redefinidos, nas diversas obras de arte, num processo 
diferencial tanto de analogia com outros meios como de distinção – um processo que 
ocorre num campo cultural que, vetorizado pela economia e por forças políticas, fica 
também sujeito a redefinições contínuas. Essa realidade tornou-se, não só mais evidente 
para a generalidade dos artistas, que se movem mais facilmente entre as diversas áreas, 
como se recorrem dos mais diversos meios, muitas vezes experimentando novos 
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materiais recentemente surgidos no mercado (como já os artistas minimalistas tinham 
feito). 
Esta questão dos meios não é uma questão académica, uma vez que o que está em causa 
é uma luta importante que balanceia entre práticas que se preocupam com a 
incorporação e a integração e uma “cultura de espetáculo” que ambiciona dissolver todo 
este conhecimento. A dialética da arte do pós-guerra produziu, não apenas uma 
mudança, da ilusão pictórica para o atual espaço, mas também uma atualização do 
espaço como ilusão, com ramificações importantes para a arquitetura. 
Apesar de muitos artistas e arquitetos privilegiarem a experiência fenomenológica, 
frequentemente oferecem o reverso imediato: uma “experiência” que nos é devolvida 
como “atmosfera” ou “efeito” – ou seja, como ambientes que confundem o atual com o 
virtual, ou sentimentos que dificilmente são os nossos mas que ainda assim e apesar de 
tudo, nos interpelam. Nesta demanda da nossa própria ativação, alguma da obra chega a 
diminuir-nos, pois quanto mais opta por efeitos especiais, menos nos consegue envolver 
como observadores ativos. Deste modo, a reflexividade fenomenológica de “nos vermos 
a ver” aproxima-se do seu oposto: um espaço (uma instalação, um edifício) que parece 
perceber por nós. Trata-se de uma nova versão do velho problema da fetichização, pois 
toma os nossos pensamentos e sensações, processa-os como imagens e efeitos e 
devolve-os para nosso deleite e espanto. 
A arte, em permanente evolução, passa agora por esta tomada de consciência. A 
sociedade da informação não se compadece com o imobilismo e não se detem perante 
nada. A arte, não pode deixar desvirtuar-se, mas tem que aceitar estas rarefações no 
limiar do campo expandido, onde a o contacto é frequente e inevitável. A arquitetura 
permanentemente penetra o campo expandido da escultura. A escultura deixa que a 
intrusão ocorra e beneficia com ela. ◙   
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Fig. 93 James Turrell, Roden Crater, no Arizona 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 94 James Turrell, Roden Crater, no Arizona  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 95 James Turrell, Roden Crater (vista do 
espaço central interior) no Arizona 
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CONSTRUTIVISMO RUSSO127  - Chernikhov128  
O ritmo das massas, o ritmo do plano e da superfície tratados separadamente, são por 
nós compreendidos e encontram expressão quando existe uma educação (neste caso, no 
âmbito do curso de arquitetura de que Chernikhov era professor) que permite ver e 
sentir as relações de todos estes elementos, uns relativamente aos outros. 
Esta questão deve ser abordada metodicamente e afirmada num sistema claramente 
formulado. 
Estudando os fundamentos da arquitetura numa ordem sequencial de complexidade 
crescente, devemos assim reunir todo o material necessário para que um estudante de 
arquitetura possa entender as verdadeiras harmonias de um edifício à medida que evolui 
da bidimensionalidade do plano para a tridimensionalidade espacial. 
Esta abordagem requer que ocorram tarefas específicas e definidas que correspondam a 
problemas e exemplos que clarifiquem detalhadamente a essência de cada tipo de etapa. 
Antes de examinarmos os princípios da organização espacial, examinaremos os 
elementos necessários em estruturas não-objetivas. Cada um destes elementos básicos, 
muito simples, requer um estudo completo das suas próprias características e, caso se 
                                                 
127
 Este documento é uma tradução livre a partir de um documento com características equivalentes, publicado em 
inglês (presumivelmente traduzido da fonte primária) na revista de arquitetura Deconstruction, Omnibus Volume, 
Academy Editions, 1989. 
128
 O papel de Iakov Chernikov no desenvolvimento dos aspetos formais do Construtivismo é descrito nas páginas 35 
a 37, dessa mesma revista. As referidas páginas apresentam material selecionado do seu programa de ensino. 
Aqui presentes estão as secções, a uma e duas dimensões, de “Elementos da Forma”; partes do tópico “tipos de juntas 
construtivas” e outros tópicos cobrindo aspetos mais abrangentes do seu pensamento e do uso da cor.  
O rigor subjacente a estas disciplinas formais encontra-se refletido na força e na clareza das formas dos edifícios 
resultantes e explicam o seu uso continuado, como pontos de referência em toda a obra relacionada com estruturas 
formais. 
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venham a unir entre si, pressupõe-se também um conhecimento apropriado dos métodos 
essenciais do desenho construtivo. 
 
ELEMENTOS NUM PLANO 
1. Elementos lineares 
A linha ocupa uma posição absolutamente dominante em toda a representação da forma. 
É, por isso, o ponto de partida de todo o trabalho composicional. 
- De acordo com as características de movimento (do ponto gerando a linha), temos: 
 Linha reta 
 Linha quebrada 
 Linha curva 
 Linha mista 
- De acordo com a direção, temos: 
 Vertical 
 Horizontal 
 Diagonal 
- De acordo com a posição, temos: 
 Linhas num plano 
 Linhas no espaço 
- De acordo com o grau de regularidade, temos: 
 Regular 
 Irregular 
De acordo com a relação com outras linhas: 
 Intersecção 
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 Não- Intersecção 
 Interpares 
As linhas podem também criar figuras ou partes de figuras de dois tipos: fechadas e 
não-fechadas. 
Todas estas combinações possíveis de linhas estão disponíveis para expressarem as 
nossas ideias numa série de construções. 
Diferentes equipamentos técnicos, tais como alteração na espessura de linhas, estão 
disponíveis para reforçar a construção de uma composição. 
Composições construtivas de linhas retas são a primeira etapa. 
Podem-se então estabelecer exercícios dos seguintes tipos: 
1. Reunir uma combinação harmoniosa de linhas retas de diferentes espessuras com 
vista a obter um ornamento linear colorido. 
2. Compilar um grupo de linhas retas com uma inclinação dinâmica. 
3. A partir de uma série de linhas retas verticais, organizar uma imagem que possa 
produzir a impressão de um edifício. 
4. O mesmo, a partir de linhas horizontais. 
5. O mesmo, a partir de linhas horizontais e verticais.  
As linhas quebradas são a etapa seguinte. 
1. Compilar a partir de linhas quebradas um ornamento bicolor. 
2.Compilar a partir de linhas quebradas um desenho figurativo bicolor. 
O terceiro estágio consistirá em composições construtivas de LINHAS CURVAS. 
Estas têm particular interesse como o resultado da abundância de possibilidades 
compositivas e a diversidade infinita de curvas possíveis, prestando sempre atenção à 
suavidade de uma curva elástica, que é a fonte das suas propriedades dinâmicas. A sua 
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vasta utilidade deriva do modo como estas propriedades dinâmicas aumentam a 
exequibilidade das nossas construções. 
As linhas curvas podem ser classificadas nos seguintes tipos: 
 - Nodais 
 - Espiraladas 
 - Circulares 
 - Mistas com transições suaves 
 - Curvas complexas 
Cada uma tem as suas características próprias e o seu valor artístico específico. A 
espiral, por exemplo, é especialmente popular pela sua tensão. 
Através de linhas conjugadas suavemente é possível construir a mais intrincada 
composição, passível de comunicar os nossos pensamentos com uma convicção visual 
intensa. 
Os exercícios podem ser: 
1. Obter, a partir de linhas curvas, um ornamento dinâmico. 
2. Obter, a partir de linhas curvas, um desenho estático. 
3. Construir com linhas curvas uma composição espacial colorida. 
Os mesmos exercícios podem ser levados a cabo com LINHAS MISTAS. 
 
2. Elementos planos (planares) 
Uma composição é plana quando todos os seus elementos estão distribuídos numa 
superfície plana. As composições planas oferecem material de estudo para muitas séries 
de exercícios. Os mais simples empregam as chamadas figuras regulares, o retângulo, o 
quadrado, o triângulo e o círculo. 
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As figuras não-regulares são infinitamente numerosas e de construção potencialmente 
complexa. Podem ser agrupadas pela configuração exterior, do seguinte modo: 
 - Figuras retilíneas contendo ângulos retos. 
 - Figuras retilíneas sem ângulos retos. 
 - Figuras curvilíneas. 
 - Figuras de contorno misto. 
As configurações retilíneas são as de maior interesse para nós, uma vez que têm o maior 
leque de aplicações práticas, já as de ângulos agudos e obtusos têm menos potencial 
para a realização de combinações construtivas. 
As figuras curvilíneas por vezes resistem totalmente às combinações construtivas. Não é 
possível construtivamente ligar dois círculos, no entanto os planos circulares são por 
vezes capazes de construtivamente se ligar. 
Figuras de contorno misto podem possibilitar combinações construtivas ricas. 
As combinações construtivas de PLANOS SOBRE UM PLANO são o limiar de muitas 
tarefas práticas. 
A solução preliminar de um plano construído requer construções dessa ordem. Figuras 
planas, diferentes na sua configuração, têm papéis igualmente diferentes na conceção. 
Os exercícios podem incluir: 
1. Uma combinação colorida harmónica de planos horizontais e verticais. 
2. Composição de figuras transparentes variadas. 
3. Tratamento do plano com uma figura assimétrica. 
4. Uma composição colorida complexa em ângulo reto, envolvendo elementos lineares e 
um círculo. 
5. Uma composição bicolor a partir de elementos diversos. 
 - Figuras de linhas retas. 
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 - Linhas quebradas 
 - Linhas curvas 
 - Figuras mistas 
6. Figuras poligonais não-regulares complexas, com diferentes colorações. 
7. Composição Simétrica a partir de uma série de retângulos, produzindo a impressão de 
um edifício. 
O mesmo mas assimétrico. 
8. O mesmo, mas não retângular. 
9. Combinações com figuras não regulares. 
 
ELEMENTOS NO ESPAÇO 
1. Planos 
As dobragens (ou quinagens) de planos unitários são o primeiro passo ao encontro de 
uma solução formal dos conceitos espaciais mais simples. A expressividade artística 
depende da solução individual do autor. 
As combinações espaciais de diversos planos encontram-se entre os exercícios mais 
valiosos com vista ao desenvolvimento do pensamento espacial e de familiarização com 
os princípios construtivos. Os princípios básicos do construtivismo podem ser 
encontrados aqui. A intersecção de um plano com outro produz uma junta construtiva. 
As relações proporcionais e os ângulos relacionados determinam a qualidade, a todos os 
níveis, das combinações construtivas espaciais. As configurações das composições de 
planos podem ser do seguinte modo: 
1. Planos retilíneos em ângulos retos são as composições mais úteis para a construção 
de combinações construtivas, através da diversidade possível da manipulação destas 
formas universais na área da edificação e da construção de máquinas. A 
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correspondência de um plano retângular com outro requer pouca força e as composições 
podem ter dinâmicas fortes de tipo horizontal, vertical ou misto.  
2. Planos poligonais retilíneos, raramente oferecem combinações construtivas uteis. 
3. Ovais e círculos são mais atrativos mas as suas configurações externas específicas 
limitam as possibilidades construtivas disponíveis. 
4. As Formas indeterminadas podem ser reunidas construtivamente, mas não têm 
interesse para nós, sendo muito raramente encontrados na prática. 
 
2. Superfícies 
Consideramos apenas SUPERFICIES DE REVOLUÇÃO 
Podem ser classificadas de acordo com aquilo para que são gerados: 
- Cilíndricas 
- Cónicas 
- Esféricas 
- Complexas 
Estas superfícies podem adquirir formas mais complexas através do efeito de forças 
externas, tornando-se: 
- Espiraladas 
- Roscas de parafuso 
- Curvadas duplamente 
- Curvadas complexamente 
Todas elas podem ser divididas em superfícies regulares de revolução, correspondentes 
àquelas formadas a partir da rotação em torno de um único eixo, e as não-regulares, que 
são obtidas sem rotação em torno de quaisquer desse tipo de eixos. 
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As superfícies de revolução são importantes nas composições construtivas e 
especialmente valiosas, por permitirem ajudar a manifestar propriedades dinâmicas. As 
componentes de qualquer superfície de revolução complexa podem ser: 
- De direção idêntica, tanto horizontal como vertical 
- Numa condição interessante, em combinação simultânea de linhas direitas e ângulos 
agudos 
- De combinação mista 
- De direção paralela 
- De forma espiralada 
Quando as superfícies de revolução formam combinações construtivas com planos, 
podem daí resultar soluções extremamente distintas, de grande valor artístico. 
Tais interseções podem ser: 
- Num ângulo reto, num ângulo obtuso ou na direção de movimento da superfície. 
As construções deste tipo podem ser difíceis para principiantes. 
As superfícies de revolução podem ser: fechadas ou não-fechadas.  
Na maioria dos casos usam-se superfícies cilíndricas e, em menor grau, esféricas e 
cónicas. As superfícies cilíndricas ligadas com sucesso conferem ao conjunto, nuns 
casos, a impressão de uma estrutura imposta, noutros casos a impressão de profunda 
espacialidade e noutros ainda, de belas perspetivas. 
Das composições mais simples com superfícies de revolução, podemos avançar, através 
dum processo de fragmentação, para composições mais complexas, nas quais as 
combinações de elementos possam ser uma fantasia expressiva e harmoniosa.   
 
3. Volumes 
CORPOS SIMPLES E RETILÍNEOS 
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As diferentes classes de corpos desta categoria são geradas pela alteração da relação das 
três dimensões de um paralelepípedo: a sua altura, largura e profundidade. Ao se 
alterarem estas relações obtém-se todo o tipo de variações, começando no cubo, com a 
relação 1: 1: 1, até ao extremo de uma relação de, digamos 1: 5: 25. 
Com as combinações construtivas destes sólidos aproximamo-nos das questões centrais 
do campo em análise. Tanto pela inserção de um sólido noutro, como pelo rodear de um 
corpo por outro, obtém-se, em qualquer dos casos, uma combinação construtiva direta, 
capaz de servir como protótipo de soluções atuais e reais. 
É necessário examinar as características compositivas obtidas pela combinação de 
diferentes classes destes corpos, do seguinte modo: 
1. Composições de PLACAS 
2. Composições de BARRAS 
3. Composições de CUBOS 
4. Composições de PARALELIPÍPEDOS (prismas quadrangulares) 
5. Composições de diversos sólidos, REGULARES E IRREGULARES & PRISMAS 
POLIGONAIS 
 
1. PLACAS 
Definiremos como placas um paralelepípedo estendido para o qual a relação dos seus 
lados seja maior do que 1: 8: 12. 
As placas podem ser combinadas construtivamente do seguinte modo: 
- Numa direção vertical com uma secção cruzada perpendicular mutua 
- Numa direção horizontal com uma secção cruzada perpendicular comum 
- Numa combinação vertical e horizonta 
- Numa intersecção inclinada mutua 
- Numa combinação mista  
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2. BARRAS 
As barras podem ser classificadas, de acordo com a configuração da sua secção 
transversal em dois tipos: quadradas & retângulares 
As composições com barras tendem a originar produtos de caráter engradado e 
fragmentado e são notáveis pela sua delineação aguçada. 
 
3. CUBOS 
O cubo é um dos sólidos mais difíceis de combinar. Sendo o mais simples de todos os 
sólidos geométricos, é a mais completa das formas, apenas aborrecida para os menos 
inquisitivos. Na sua forma atual residem certos princípios simbólicos que operam na 
nossa psicologia, de acordo com o posicionamento e escala do cubo. Mas o cubo deve 
sempre ser executado com uma precisão e acuidade absolutas, a fim de preservar o seu 
valor. 
 
4. PRISMAS QUADRANGULARES 
O prisma é distinto do cubo, e possui características excecionais que combinam 
facilmente com outros sólidos prismáticos. O estudo dos fundamentos construtivos é 
melhor resolvido através da construção de complexos de prismas. 
As combinações prismáticas podem ser encontradas numa vasta multiplicidade de 
produtos da criatividade humana. A sua “compatibilidade” torna-os centrais para a 
educação construtiva.  
 
5. SÓLIDOS RETILÍNEOS NÃO-REGULARES E PRISMAS POLIGONAIS 
Estes não têm grande interesse como objeto de estudo ou de conceção. 
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Apenas raramente produzem formas construtivas de interesse. 
 
DEVE INICIAR-SE O ESTUDO DOS VOLUMES com a combinação destas formas 
mais simples de modo a, gradualmente, desenvolver no aluno a sensação de massa e de 
peso dos volumes. O aluno avança para combinações envolvendo 2 ou 3 sólidos 
regulares e por fim, para exercícios envolvendo volumes estáticos em composições 
construtivas. 
 
CORPOS RETILÍNEOS COMPLEXOS 
Estes podem ser de dois tipos, regulares & não-regulares. 
Através de uma combinação de escala conveniente das partes selecionadas e o 
desenvolvimento de ritmos entre eles, obtém-se o peso e expressividade desejados. 
 
SÓLIDOS DE REVOLUÇÃO 
O mais amplamente conhecido é o cilindro; menos comuns são o cone e a esfera. Estas 
formas podem ser complexas de desenhar na realidade e as suas combinações 
construtivas implicam um conhecimento aprofundado das suas próprias leis e regras.  
Todos eles são mais comummente encontrados na construção de máquinas mas são 
também amplamente aplicados na arquitetura, onde o mais fantástico dos conceitos 
pode encontrar a sua resposta nas combinações construtivas. 
 
SÓLIDOS CURVILÍNEOS COMPLEXOS 
Também estes, presentemente, encontram a sua aplicação principal na construção de 
máquinas. Estes sólidos fortemente dinâmicos são difíceis de classificar porque, na sua 
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maioria, apresentam múltiplas e diferentes características, que dependem de cada um 
dos pontos de vista. 
Os sólidos curvos complexos têm um lugar especial no sistema geral de design 
construtivo, porque tornam dispensável a penetração de um sólido por outro. O 
abraçamento, encaixamento e encadeamento, por estes sólidos curvos, pode produzir 
interconexões altamente complexas, capazes de unificar princípios dinâmicos e 
construtivos. 
 
TIPOS DE JUNTAS CONSTRUTIVAS 
O fundamento do construtivismo consiste na totalidade das variações possíveis dos tipos 
de uniões através dos quais os elementos podem ser combinados numa mesma estrutura. 
Cada tipo de união é simples na sua essência mas, especialmente quando suplementados 
pela dinâmica, podem-se criar combinações complexas que nos podem espantar pelo 
refinamento e riqueza das suas formas. 
É essencial a completa familiarização com estes princípios. Cada um de nós deve ser 
capaz de estudar aprofundadamente a inserção de um elemento noutro, com todas as 
possíveis variações individuais. Esta mesma abordagem deve ser aplicada a todos os 
outros fundamentos.  
 
PENETRAÇÃO 
É a maneira mais simples de combinar sólidos, onde um é penetrado por outro.  
Apresenta toda a página em exemplos possíveis deste tipo de combinação de sólidos. 
 
ABRAÇAMENTO 
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É um tipo de combinação mais complexa, por existirem uma grande diversidade de 
tipos de “abraçamento”, desde aqueles que envolvem formas retilíneas simples até às 
curvilíneas mais complexas. 
 
ENCAIXE 
O encaixe é quando um corpo parece ser agarrado por outro que o prende. O encaixe é 
extremamente característico das máquinas e da engenharia mecânica e, pela sua própria 
natureza, surge numa enorme diversidade de formas. 
 
MONTAGEM 
É aqui que uma série de volumes se junta mediante um corpo único de coroamento. Este 
montante pode ser desenhado para ser aplicado na parte superior, inferior ou mesmo na 
lateral do grupo. 
 
INTEGRAÇÃO 
A integração ocorre quando, a um corpo integral único é conferida uma forma que 
demonstra, em si mesma, princípios gráficos construtivos. Trata-se de um fenómeno 
relativamente raro e, em todas as instâncias de uma forma construtiva integral, lidamos 
com uma massa densa, na qual o peso é essencial para as suas propriedades 
construtivas. 
 
ENTRELAÇAMENTO 
O entrelaçamento corresponde a uma síntese entre as propriedades dinâmicas e 
construtivas e produz um efeito visual e psicológico forte. As formas entrelaçadas 
podem ser divididas em duas categorias, a primeira compreende sólidos simples, onde 
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tanto as propriedades dinâmicas como construtivas estão inerentes ao próprio 
movimento das massas dos corpos. 
 
ENTRELAÇAMENTOS COMPLEXOS: a segunda categoria compreende objetos que 
representam um sistema mais complexo de diversos elementos. 
 
ENCADEAMENTO 
O encadeamento difere de outras juntas construtivas, na medida em que permite 
combinações livres sem qualquer nó ou ligação entre partes e onde cada um dos corpos 
permanece um elemento separado enquanto participante da unidade construtiva. O 
exemplo mais bem-sucedido do encadeamento é a corrente. 
Outro tipo de encadeamento é encontrado quando dois elementos estão mais 
rigidamente constrangidos numa relação constante. Esta situação é frequentemente 
encontrada na construção de máquinas, quando as partes encadeadas estão ligadas com 
um gancho ou pistom a uma cavilha. 
Um terceiro tipo ocorre quando alguns elementos criam um todo coerente que possui 
uma funcionalidade racional específica, como tipicamente numa máquina. 
 
4. Forças na construção 
Os dois conceitos de Força e Construção estão ligados inseparavelmente. 
A construção é inconcebível sem a presença da força. Elas completam-se, 
funcionalmente, mutuamente, mas de diferentes modos. 
 
1. Força despendida no processo de ligação 
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Certas formas de juntas construtivas não podem ocorrer sem a aplicação de um nível 
específico de força. Ou seja, no ENCADEAMENTO das partes exerce-se o mais baixo 
nível de força. A PENETRAÇÃO de um elemento noutro requer a aplicação de um 
segundo nível de força. No ABRAÇAMENTO e ENGANCHAMENTO de uma parte 
pela outra verifica-se o terceiro nível de força. 
 
2. Força como a ação do peso 
A força está presente nas composições construtivas quando observamos a ação do peso 
numa parte específica da totalidade do objeto reunido (montado). 
3. A força de influência 
Esta força é medida pelo impacto da impressão que o produto construtivo exerce sobre 
cada um de nós. Quanto mais tempo essa impressão permanecer na consciência de cada 
um, maior a força de influência. 
4. A força da dinâmica 
As dinâmicas manifestadas como movimento numa composição construtiva, 
representam uma união subtil mas poderosa de um fenómeno complexo, que opera de 
forma coordenada sobre a nossa psique, dando-nos a possibilidade de sentir um modo 
mais elevado de sensação emocional. 
 
CONSTRUTIVIDADE COMO UM NÍVEL ELEVADO DE ENERGIA CRIATIVA 
Qualquer pessoa é dotada de sensibilidade para o CONSTRUTIVO. Mas essa 
sensibilidade expressa-se das mais diversas maneiras e com diferentes intensidades. 
Existem momentos repentinos de inspiração construtiva em que novas soluções e novas 
ideias fluem, de modo extremamente rápido, na nossa criação. A força da energia, 
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nestes momentos preciosos, pode ser medida apenas pelos resultados reais daquilo que 
daí advém. 
Em contraste, existem momentos depressivos, nos quais nos falta qualquer sensibilidade 
para a construção, e onde o desejo para resolver um problema construtivamente se 
atrofiou. Nessas alturas desejamos criar composições mais calmas – composições de 
formulação menos exigente do que uma composição construtiva. Nestes casos entramos 
no percurso do “como era” “mínimo consumo” de princípios construtivos e ignoramos 
as possibilidades construtivas. 
Isto coincide com um ABAIXAMENTO DA ENERGIA CRIATIVA mas pode também 
corresponder a uma resposta criativa apropriada em determinadas situações. 
Por essa razão, é necessário reconhecer o facto indiscutível de que o ato de 
CONSTRUÇÃO deve ser visto como uma experiência complexa e poderosa. 
Com base naquilo que até aqui foi dito, pode ser proposta a seguinte hierarquia de 
sensibilidades para o construtivo: 
1. Momentos altos de inspiração individual de máxima tensão. 
2. Lugares comuns, experiências diárias, em concordância com os requisitos e as 
soluções dadas. 
3. A condição depressiva, em resultado da qual serão procuradas outras abordagens para 
o desenho do objeto. 
4. Uma atitude indiferente às questões do construtivismo e, como resultado, o atrofio da 
sensibilidade para a construtividade. 
5. Não-compreensão absoluta da própria natureza dos princípios construtivos e, 
consequentemente, a completa ignorância da abordagem à conceção, em qualquer 
situação, independentemente das suas características. 
Nem todas as tarefas podem ser resolvidas construtivamente e não devemos nunca 
IMPOR ARTIFICIALMENTE as formas construtivas no nosso trabalho criativo. 
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CLASSES DE SOLUÇÕES CONSTRUTIVAS 
De uma maneira geral, a riqueza das formas e a diversidade de combinações possíveis 
dos diferentes elementos, tornam o leque das soluções construtivas possíveis, 
infinitamente grandes. Este aspeto não facilita a tarefa de classificação das construções 
por tipos, dada a falta de precisão transversal a este assunto. No entanto, as soluções 
construtivas podem ser classificadas de acordo com as sus propriedades dominantes. 
Com base nisto, podem distinguir-se os tipos gerais seguintes: 
 
1. AMALGAMENTO 
Ob”edinenie 
O amalgamento das formas pode ocorrer ao juntarem-se tanto elementos idênticos, 
como variantes diferentes do mesmo elemento. 
O amalgamento inclui também casos em que temos a impressão de uma solução 
construtiva, simplesmente pela ligação habilidosa das componentes, sem 
verdadeiramente se fazer uma ligação construtiva. 
 
2. COMBINAÇÃO 
Soedinenie 
Uma combinação normalmente compreende elementos que podem aparecer juntos sem 
se violentarem. Ao se combinar um corpo com outro são estudadas as características 
particulares de cada um e, caso existam fatores impeditivos da sua combinação, estes 
podem representar um obstáculo suficientemente sério para que essa combinação se 
possa realizar. As próprias formas e configurações dos elementos podem constituir 
obstáculos, bem como as suas posições relativamente ao espaço envolvente. Ao se 
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combinarem dois elementos busca-se a harmonia. A própria unidade da composição 
depende do facto de não existirem presentes elementos “antipáticos”. 
A “combinação” requer, frequentemente, “terceiras partes” que sirvam para unificar o 
resto. 
 
3. ASSEMBLAGEM 
Sochlenenie 
A assemblagem pode ser caracterizada pela aparência construtiva que se reflete 
particularmente nas máquinas. Os elementos mantêm as suas identidades próprias 
apesar de agrupados num todo. O princípio da assemblagem implica também que 
apenas uma combinação de partes específicas seja capaz de criar a solução requerida; a 
ausência de qualquer uma das partes pode ser impeditiva da execução da tarefa. 
Consequentemente, a estrutura da composição é normalmente visualmente evidente. 
Numa assemblagem deste tipo, cada componente requer uma atenção cuidada, uma vez 
que, apenas uma parte precisa é capaz de produzir o efeito necessário. O projetista tem 
que atribuir coerência formal a cada uma das partes de uma assemblagem, bem como 
uma coerência funcional. 
 
4. CONJUGAÇÃO 
Sopriazhenie 
A conjugação é o fenómeno que permite uma transição entre a condição de uma forma a 
outra; ou de uma variante de forma a outra. Quando as formas são linhas, a tarefa é 
relativamente simples, apesar de interessante. Quando se conjugam objetos complexos a 
tarefa torna-se, simultaneamente mais rica e mais complexa. A integridade e as 
propriedades constritivas de uma composição devem ser preservadas na transição. 
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A conjunção de elementos é uma das ferramentas mais poderosas que o projetista 
possui, uma vez que lhe permite alcançar estas transformações complexas que a sua 
capacidade inventiva dita. Através da conjunção é possível passar livremente de uma 
configuração de determinado tipo para outra configuração de um tipo totalmente 
diferente, não apenas sem dor, mas também racionalmente e com sentido. A conjugação 
de elementos ocupa um largo espaço na vida de cada individuo nas suas diversas formas 
de criatividade e deve-se tomar a máxima atenção a este aspeto. 
Uma composição que derivada com sucesso de uma conjunção adquire propriedades 
dinâmicas da própria fluência da transição. 
 
 
FUNCIONALIDADE E LEGITIMAÇÃO 
Os aspetos que podem ser unificados com base nos princípios construtivos podem ser, 
tanto de ordem material como de ordem não-material, mas são sempre sujeitos à ação de 
memorização (recording) do nosso cérebro através da VISÃO, AUDIÇÃO e TACTO. 
Cada nova construção é o resultado da INVESTIGAÇÃO de um ser humano, e da sua 
necessidade de ser inventivo e criativo. 
 
FUNCIONALIDADE 
Funktsional’nost’ 
Significa que todos os aspetos das formas reais e das suas inter-conecções derivam das 
ações que originaram essa forma. 
Toda a solução construtiva tem que ter um MOTIVO, na base do qual a construção é 
feita. 
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Toda a composição construtiva deve preencher a sua IDEOLOGIA e preencher a 
TOTALIDADE da ideia subjacente. 
Toda a construção é uma construção APENAS quando a unificação desses elementos, 
dessa forma, podem ser racionalmente JUSTIFICADOS. 
Quanto maior a RACIONALIDADE numa construção, mais valiosa esta é; por outras 
palavras, a significação do construtivismo reside na sua RACIONALIDADE. 
 
LEGITIMAÇÃO 
Opravdannost’ 
A legitimação de todas as estruturas construtiva depende de sermos capazes de, 
simultaneamente, provar a VERDADE e CORREÇÃO da solução escolhida POR 
MEIOS ANALÍTICOS. 
A forma desenhada é LEGITIMADA na medida em que é JUSTIFICÁVEL. 
Em todo o processo de conceção encaramos a necessidade de fundamentação e portanto, 
de legitimação da construção que finalmente adotámos. 
É necessário provar que a construção que é proposta é correta e serve o caso em 
questão. 
 
HARMONIA: NOVOS PRICÍPIOS ANTI-CLÀSSICOS 
Lev Tolstoi via a arte como a atividade através da qual alguém, conscientemente, 
transmite, com recurso a determinados sinais universais, a sensação que experienciou e 
as outras pessoas são contagiadas por essas sensações, influenciando as suas vidas. 
Nesta definição existe já uma clara conceção da grandiosa missão social da arte. A arte 
socializa os sentimentos humanos, unifica a vasta multiplicidade dos seus 
O   M i n i m a l i s m o   n a s   p r o d u ç õ e s   E s c u l t ó r i c a   e   A r q u i t e t ó n i c a 
                                                                                                                                                                            ANEXO 1 
Maria Luísa Paiva de Sequeira 
  
 
F. B. A. U. L. 
Especialidade: Escultura 
| xxii  
 
consumidores, na base de uma experiência de vida colaborativa, com base no 
“contágio” do belo. 
Igualmente importante para o correto entendimento da natureza da arte e da essência do 
belo, são as visões desenvolvidas por Marx, como tendo sido o primeiro a ver a arte 
como parte da superestrutura de base económica e outros que confirmaram as análises 
materialistas da história da arte. 
A conceção do belo no nosso tempo, não é determinada pelo custo dos materiais, não 
pela sua riqueza e diversidade, mas pela apropriação composicional e construtiva, ou 
pela expressividade do nível de resolução e consistência formal com os quais o objeto 
final manifesta a sua função e propósito social. 
Mesmo um edifício industrial deve tentar ser belo, bem como agradável, conveniente, 
leve e aprazível. 
Qualquer trabalhador trabalha melhor no meio da melhor combinação de paredes e tetos 
envolventes. Ao chegar à fábrica ou ao deixá-la, o trabalhador deve sentir uma interação 
de formas exteriores que o ajudem a melhorar a sua disposição e a estimula-lo para a 
vida, para o trabalho e para a criatividade. 
A apreciação do belo tornar-se-á uma propriedade inalienável e condição de existência 
do individuo. 
Assim, o arquiteto é chamado a criar um objeto que responda a preocupações estéticas e 
aos requisitos de conveniência simultaneamente e a dar uma resposta visual clara a 
ambos. 
A estética clássica, tal como historicamente desenvolvida, era baseada: 
1. Numa estrutura simétrica imposta 
2. Num ritmo de repetição simples 
3. Na combinação de diferentes elementos de composição, com base em princípios de 
“beleza” universais 
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Os dois primeiros princípios compositivos são demasiado parciais para que possamos 
basear-nos neles. É necessário olhar para outras fontes de harmonia formal. Muitos 
destes princípios encontravam-se presentes na obra clássica, mas escondidos. A sua 
elucidação encontra-se entre as tarefas presentes mais interessantes, sendo as principais 
as seguintes: 
1. Assimetrias livres na junção dos elementos, segundo princípios formais 
2. Um uso mínimo de ritmos repetitivos simples e sua substituição por ritmos de 
combinações dinâmicas diversificadas. 
3. Substituição das inter-relações harmónicas dos elementos compositivos, pelas 
proporções subtis das suas dimensões verticais e horizontais 
4. Ajustamento da força tonal dos elementos compositivos de acordo com as impressões 
sentidas pelo observador 
5. Máximo uso expressivo de efeitos cromáticos, com vista a manifestar as 
características construtivas dos planos e superfícies tratadas. 
 
Estas são regras que devem servir como base para as novas harmonias. 
Através de treino adequado nestes fundamentos composicionais devem-se nutrir os 
sentimentos mais precisos e afinados com vista à combinação de todos os elementos 
componentes de uma forma. 
 
A HARMONIA DAS CORES 
A impressão cromática produzida por um dado edifício pode ser influenciada por: 
1. Tratamento factual dos materiais naturais, cuja diversidade pode ser, tanto mais 
enriquecida quanto mais treinada for a seleção dos tratamentos de superfície; 
2. Cores aplicadas, tais como as tintas, onde é possível uma diversidade infinita de 
combinações cromáticas, capaz de reforçar um conceito arquitetónico 
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3. Combinações selecionadas de materiais produzidos tecnologicamente, tais como o 
betão, o vidro e o aço. Estes oferecem novas possibilidades de expressão e composição 
formal e, consequentemente, criam novos tipos de harmonias e ritmos. 
 
Diferentes combinações cromáticas produzem efeitos radicalmente diferentes. Diversos 
exemplos mostram que o castanho-escuro, o vermelho escuro, o cinzento-escuro e o 
preto produzem a impressão de sujidade e peso no edifício. Conferem peso e 
monumentalidade, enquanto o verde, o amarelo, o azul celeste, o cinza claro e o branco 
conferem ao edifício um aspeto alegre, leve e revigorante. Através da fragmentação da 
cor dá-se uma aproximação às características decorativas policromadas da arquitetura 
do leste, do mundo antigo e da idade média. 
Não serão dadas receitas para o modo como combinar cor com cor, tom com tom, ou 
diferentes matizes de cor entre si. Isso levaria a fórmulas cliché e desvalorizaria o 
trabalho no seu ponto de maior interesse. 
Por vezes pode chegar-se ao ponto de sugerir, por exemplo, que tal e tal composição 
deva ser colorida com dois tons, ou que três deviam ser aplicados numa outra. Outras 
vezes podem mesmo especificar-se as cores exatas, com vista ao treino gradual da 
pupila nas composições cromáticas. Quando apropriado poder-se-á usar uma única tinta, 
ou seja, uma única cor com diferentes intensidades e consequentemente tons, para a 
obtenção da imagem desejada. Quando se requer a cor para expressar um estado de 
espírito, para que a imagem convenha ao observador, podem ser propostos exercícios do 
seguinte tipo: 
1. Uma escala de cores alegres; 
2. Uma escala de cores brilhantes (luminosas); 
3. Uma escala de cores sombrias; 
4. Um leque de cores divertidas; 
5. Um leque de cores aborrecidas - cores acinzentadas; 
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6. Um leque de cores pálidas; 
7. Um leque de cores límpidas, cores “gritantes”; 
8. Um leque de cores quentes; 
9. Um leque de cores frias etc.; 
Através deste processo podem-se colorir as formas de diferentes maneiras: 
a. como cor inteira; 
b. sombreada a partir dos cantos; 
c. sombreada a partir dos limites; 
d. como uma aguada transparente; 
e. densamente e morto; 
f. luminoso; 
g. sumarento, etc. 
 
 
